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PREFACIO

En esta época de confusion sobre qué es el ane y cudl deberia ser
su funcion muchas veces me hubiese gustado poder recomendar una
breve historia del ane a estudiantes y amigos, Como no he podido en-
contrar lo gue buscaba, escribi este libro. S€ que defiendo aqui un pun-
1o de vista contundente, pero creo que ésta es la mejor manera de a-
tar los temas contempordneos. En mi opinion, ¢l relato del ante quedd
interrumpido en el siglo xvin por efecto de una division. Describo ade-
mas nuestra vand tentativa de superar tal division. No me propongo es-
cribir una nueva teoria sino colocar la cuestion del arte en su contexto
historico de modo 1al qué las personas puedan entenderlo mejor. Hay
muchos relutos posibles, pero creo que ¢l presente se ajusta a las evi-
dencias, tanto que incluso aquellos lectores que no estan de acuerdo
conmigo lo encontrardn Wil

Mi perspectiva se formé tras una serie de experiencias que se re-
montan a un incidente ocurrido hace muchos anos. Cuando tenia yo
quince anos, mis padres nos levaron de Kansas a Chicago a pasar unas
vacaciones, escuchar a la orquesta sinfénica de Chicago y visitar el Arnt
Institute v otros museos de la ciudad. Ta orquesta sinfonica y pinturas
tales como L Grande Jatte de Seurat en el Art Institute me entusiasma-
ron, pero me senti igualmente fascinado por otro museo sittado a poca
distancia de éste, el Museo de Historia Natral, con sus innumerables
vitrinas llenas de anefactos africanos, indoamericanos y de Oceania: va-
sijas v herramientas, escudos y dardos, 1o¢as y petos de caciques, algu-
nas mascards de aspecto aterrador y toda clase de vestimentas. Algunos
anes después, cuando me trasladé al area de Chicago para completar €l
altimo ano de mi carrera universitaria, volvi al Art Institute y comprobe
que algunas de aquellas figuras y mascaras africanas (excepcion hecha
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de los vestidos) parecian haber migrado por miilagro calles arriba, desde
el Museo de Historia Natursl hasta el Art Institute. No vi nada de pro-
blematico en que se transformaran en -arte- hasta que un dia; en una
clase de antropologia, Melville Herskovits observé que no s6lo no ha-
biz ninguna categoria de arte- en la mayoria de las lenguas africanas
sino que ademds, una vez empleadas en los rituales religiosos. esas mds-
caras y figuras migicas solian ser envueltas v guardadas hasta que hi-
cieran falta de nuevo. De pronto, la propia idea de -ane- parecia vol-
verse problemdtica.

No fue sino muchos anos después que descubri una clave impor-
tante para comprender lo que sucede cuando convertimos obijetos ri-
tuales en sartew. En un articulo de Paul Oskar Kristeller lei que el mo-
derno concepto de arte data del siglo xviil, época en que la antigua idea
funcional de arte se descompuso en dos categorias, drte y artesania,
Comprendi entonces lo que habia ocurrido cuando aquellas mascaras
africanas escaparon de la polvorienta compania de las vasijas y los dar-
dos en el Museo de Historia Natwral v pasaron a convivir con los Rem-
brandts y los Seurats en el Art Institute: En ¢l Museo de Historia Naw-
ral, los objetos rituales v utilitarios africanos eran en efecto ane pero €n
el antiguo sentido del término. s decir, cosas hechas con un proposito
definido y, como tales, ejemplos de un determinado estilo de vida. Una
vez transferidos al Art Institute se convirtieron en arte (bello), es decir,
en objetos aptos para la contemplacion estética: muestras de arte.

I'na de las lecciones que aprendi en mi lucha por comprender lo
que ocurria cuando los objetos rituales africanos o indoamericanos sc
transformaban en arte en el sentido moderno es que instituciones tales
como ¢l museo, la sala de conciertos v los curricuda de literatura ha-
bian sido determinantes en la constiucion de las obras de arte. Muy
pranto llegué a la conclusion de que ya no podiamos seguir haciendo
estética o historia y critica de arte, musica y literatura del modo tradi-
cional. Me converti entonces en una especie de pesadilla para mis co-
legas universitarios, reclamindoles que, cuando se ocuparan del «arte
chino, africano ¢ indoamericano, hicieran algin tipo de advertencia
preliminar en sus estudios. Mis colegas con razon se exasperaron, pucs-
to que con toda sinceridad creian que emprendian con dedicacion y es-
mero sus respectivas tareas de investigacion y 1o Unico que querian era
seguir adelante con sus trabajos en estética. Muchos de ellos estaban
dispuestos 4 admitir que el significado de «arte- podia diferir de una cul-
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trd 4 otra o que habiz cambiado desde ¢l siglo xvin en adelante, en ¢l
niarco de nuestra culturd, pero no pensaban que las diferencias cul-
turales e histéricas tuvieran las consecuencias significativas que yo
les atribuia.

Entretanto, algo igualmente importante estaba teniendo lugar en las
propias artes. En la época en que acabé mis estudios universitarios y co-
mencé a ejercer la docencia, a comienzos de los anos sesenta, ¢l expre-
sionismo abstracto estaba siendo cuestionado por el neodada y el pop-
art. Durante las dos décadas siguientes se sucedieron a un ritmo
VEITIZINOSO NUEVAS CONCEPCIONEs V MOVIMIientos artisticos: pop. op, mi-
nimalismo, arte conceptual. neorrealismo. land-art, video. performean-
ces. instalaciones. etcérera. Muy pronte los artistas en todos los contex-
1os parecieron querer romper las fronteras del arte y superar la distincisn
entre -arte: ¥ «vidae, Hacia la década de los ochenmn, cuando comencé a
reunir material para escribir este libro. comprendi que cualquicra que
fuese la historia de las ideas del arte, el artista y lo estético. no sélo en-
dria que otorgar un lugar importanie a los cambios institucionales y so-
ciales sino que ademds endria que contrastar €l proceso transcurrido
desde el siglo xvin con el estado presente v prestar especial atencion a
los esfuerzos por superar las polaridades tipicas del moderno sistema
de las bellas artes.

Por otra parte, para que semejante historia fuera atil como fuente
fundamental para estudiantes y profesores, era preciso que no estuvie-
se basada unicamente en una de las aries, o incluso en las artes visua-
les como grupo, sino gue debia incluir wnto la litcratura coma la madsi-
¢a. La utlidad del libro requeria que. aun cuando cubricra mntos
wpicos y periodos, fuese breve y estuviese escrito sin tecnicismos. Era
evidente gue vo debia sacrificar muchos elementos v matices y poner
un minimo de notas al pie y referencias. No obstante, he urilizado mu-
chas citas de artistas y pensadores del pasado para incorporar algo del
aroma y la [uerza de sus respectivos puntos de vista, y he escogido al-
gunas ilustraciones que 4 veces sirven pard comentar aspectos de sus
pensamicntos y conductas mejor que las palabras. Tengo una ¢nor-
me deuda intelectual con los autores de articulos. monografias ¢ inves-
tigaciones sobre la historia de las distintas artes y de la estética. algu-
nos de los cuales han sido incluides en las referencias. Sin embargo,
hay rambién muchas deudas particulares que quiero reconocer aqui
explicitamente.



A mis colegas, antiguos y actuales, en la Universidad de linois en
Springfield, que han leido paries del manuserito o han nido sus temas
v me han proporcionado valiosos consejos ¥ aliento: Harry Berman,
Piotr Boltue, Ed Cell, Cecilia Cornell, Razak Dahmane. Cullom Davis,
Anne Devaney, Judy Everson, Mauri Formigoni, Ron Havens. Mark
Heviman. Linda King J.. Michael Lennon, Ethan Lewis, Deborah McGre-
gnr'. Robert McGregor. Christine Nelson, Margarer Rossiter, Marsha Sal-
ner, Karl Scroggin, Judy Shereikis, Richard Shereikis, Mark Sicbert, Bitl
siles. Larry Smith. Don Stanhope, y Charles B. Strozicr. Estoy especial-
mente agradecido a Peter Wenz. quien leyd y comento varios capitulos.
‘También 1o estoy a los numerosos estudiantes en mis cursos de filoso-
fia del arte y de historia de la teoria literaria que. a lo largo de anos, han
leido v hecho observaciones sobre distintas versiones del manuscrito.
Doy las gracias a mis amigos del Central 1llinois Philosophy Group:
George Agich. José Arce, Meredith Cargill, Bernd Estabrook, Royce Jo-
nes, f{ohert Kunath y Richard Palmer, Agradezco también a mis cole-
gas en la American Society for Asthetics que han escuchado y eriticado
exposiciones orales relacionadas con el libro a medida que éste se iba
desarrollando y que me han hecho una cantidad de sugerencias utiles:
Sondra Bacharach, Jovee Brodsky, Anthony |, Cascardi, Ted Cohen, Art-
hur Danto. Mary Devereux, Dennis Dutton, Jo Ellen Jacobs, Michael
Kelly, Carolyn Korsmeyer. Estella Lauter, Tom Leddy, Paul Mattick, Joan
Peariman, Yuriko Saito, Barbara Sandrisser, Gary Schapiro, Catherine
Soussloff, Kevin Sweeney v Mary Wiseman. Carolyn Korsmeyer am-
bién leyo varios capitulos v, como siempre, me dio buenos consejos,
Agradezco muy especialmente a Micheline Guiton, Bill v Vivian Hey-
wood, Shigeo y Louise Kanda, Mike y Donna Lennon, Thomas Mikel-
son y Patricia Sheppard, Bob y Noni Richardson. Richard y Judy She-
reikis, Kevin Sweeney y Elizabeth Winston, ¥ Etienne v Ann Troeme por
su paciencia, aliento y sugerencias, durante anos. en mMuchos CONLEXIos.

El libro se enriquecié con la aportacion de tres seminarios de verano
en ¢l National Endowment for the Humanities, donde trabajé en distin-
tas secciones del mismao. Mis agradecimientos a mis colegas de verano y
a los directores del seminario: Frances Ferguson v Ronald Paulson sobre
arte v estética del siglo xvin en la Universidad Johns Hopkins. Jules
Brody por el seminario sobre la literatura francesa del siglo xvit en Har-
vard, y en particular a Alvin Kernan, cuyas estimulantes ideas v calido
aliento durante su seminario sobre literalura ¥ sociedad en Princeton
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han sido muy importantes. Estoy también agradecido a Ia Universidad
de Hllinois en Springtield por los dos periodos sabaticos, que fueron cru-
ciales para realizar y completar ¢l libro, v al decano William Bloemer, al
preboste Wayne Penn, y a la canciller Naomi Lynn por su ayuda y alien-
ro. En estos anos. he acumulado una enorme dewda de gratitud con ¢l
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field, especialmente con Beverly Frailey, Denise Creen. John Holz. Dick
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v Jun Wass del lllinois State Museum en Springfield por sus consejos v
su aliento. James Clifford vy Hayden White tuvieron la generosidad de
concederme su tiempo v sus ideas durante el ano sabatico que pasc ¢n
la Universidad de California, Santa Cruz. He recibido valiosos conscjos
de Annie Becy, actualmente retirada de la Universidad de Caen en Fran-
cia, cuya historia de la estética francesa sigue siendo indispensable; Ro-
bin Briggs de la Universidad de Oxford v Martha Woodmansec de la
Universidad de Case Western Reserve tambien me dieron dtiles reco-
mendaciones, En un momento crucial durante las etapas finales de la
gestacion, una invitacion de Christopher Breiseth y J. Michael Lennon a
dar una conferencia publica en la Universidad Wilkes me sirvio para
captar ¢l ono justo para la audiencia que yo procuraba para mi libro.
Agradezco tambieén a Deborah Roese por su léctura editorial, Margic
Towery por el indice, Lula Lester por el cuidadose wabajo en la seccion
de referencias, v a Julie Arwell por su labor como secretaria. Quiero dar
las gracias también a Doug Mitchell, editor ejecutivo de la University of
Chicago Press, por su confianza en ¢l manuscrito y sus sugerencias. a
Robert Devens por su ayuda especial al preparar ¢l manuscrito v las
ilustraciones, y a Yvonne Zipter porsus muchas v pertinentes sugeren-
cias editoriales. Quiero recordar 4 Gene Swenson, un amigo de mi ju-
ventud en Topeka. Kansas, fallecido hace muchos anos. quien fue ¢l
primero en abrir mis ojos a la imporancia del pop arf cuando ambos es-
tibamos en el drea de Nueva York a fines de los cincuenta. El fue uno
de los primeros criticos con que me enfrenté. Recientemente he tenido
I3 oportunidad de compartir un tiempo con otro companero de estudios
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de Topeka, el doctor Douglas Sheafor, y su esposa Bo, cuya conversa-
¢i6n en tomo a su hormo de cristal profundizd mi-apreciacion de la dig-
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aliento y refugio durante los dos anos sabdticos y los nUMETosos VErnos
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INTRODUCCION

Actualmente nadie plantea objeciones a que casi cualquier cosa seu
considerada -arte-. Una de las razones que explica el auge de esta ca-
lificacion ¢s que el propio mundo del arte se ha impuesto cumplir con
la vieja aspiracion de que «artes y vida se reconcilien. En este sentido
se han dado todu clase de gestos, que van de lo inocente a lo dispara-
tado, desde llevar colchas a los museos de hellas artes o pudp fiction a
los cursos de literatura, hasta reproducir ruidos de la calle en las salas
de conciertos 0 someterse a cirugia plistica via satélite. La aparicion de
tntos artefactos excéntricos, escrituras, ruidos v performances en las
bellas artes inspira el discurso que, como una letania, habla de la muer-
te del arte, la literatura v la masica clasica. Y mientras tanto, no fal-
tan quienes, envueltos en la bandera del posmodernismo, admiten que
¢l moderno sistema de las bellas antes esti muerto, pero nos invitan
a bailar junto a su tumba como si se tratase de celebrar de nueve una
liberacion.

No me interesa tanto establecer si es preferible bailar o llorar sino
mis bien averiguar como se ha llegado a esta situacion. Si queremos
entender el auge de lo artistico como categoria ¥ su proposito eviden-
te de reconciliar ante v vida, hay que investigar como se han originado
las-ideas modernas v las instituciones de las bellas ames. El moderno
sistema del arte no es una esencia o un destino sino algo que nosoiros
mismos hemos hecho. El ante, entendido de manera general. es una in-
vencion europed que apenas tiene doscientos anos de edad. Con anre-
rioridad a ella tepfamos un sistema del are mas utilitario, que duro
unas dos mil afios y, cuando esta invencion desaparezea, con toda se-
guridad le seguird un tercer sistema de las artes. Es muy probable que
1o que algunos criticos temen o aplauden como muene del arte, de la



literatura o de la misica seria no sea sino el final de una determinada
institucién social cuyo origen se remonta al siglo xviL

En efecto, igual que muchas otras cosas surgidas con i Tlustracion,
la idea curoped de las bellas artes se penso como universal. Desde en-
tonces. los ejércitos. los misioneros, los empresarios y los intelectuales
europeos v nofcamericanos s¢ han esmerado en conseguir que asi lo
fuera. Los estudiosas y los criticos adscribieron Ja ereacion del arte a los
antiguos chinos v egipcios, pero poco después de que se impusicse fir-
memente la dominacion eolonial europea, aristas y criticos descubrie-
ron que los pueblos conquistados de Africa, America y el Pacifico hacia
tempo que posefan algo llamado warte primitivo-. Esta asimilacion de
las actividades y los artefactos de todos los pueblos y las épacas pasa-
das a nuestras nociones ha estado vigente duranie tanto ticmpo que se
da por sentada la universalidad de la idea europea de arte.

Por desgracia, la historia de los pueblos. las exposiciones en los mu-
seos, los programas de musica sinfénica y las antologias literarias tien-
den a estimular nuestra natural inclinacion a considerar cualquicr cosa
que venga del pasado en funcion de como sea en el presente y dejan
de lado las diferencias del ciaso, Par gjemplo. las pinturas rémacentisias
casi siempre son presentadas enmarcadas, se las suele colgar de las pa-
redes de un museo o se las sinia aisladamente en salas de conferencias
o en las paginas de los libros de arte. Asi; poco hay que nos recuerde
que esas pinturas fueron concehidas originalmente para un Propidsito v
un lugar especificos, por ¢jemplo. coma parte de un altar, o de un ar-
can, o como elemento decorative en las paredes de un dormitorio o en
¢l cielorraso de un salon de conferencias (Fig. 1). Asimismo. las obras
de Shakespeare no fueron escritas como textos definitivos ¢ intempora-
les ni para ser leidos coma obras maestras de la literaturd sino que cran
guiones que padian ser modificados durante su interpretacion en un es-
cenario popular. Contemplar las pinturas del Renacimiento de manera
aislacka, lo mismo gue leer a Shakespeare en una antologia de literatu-
ra, o escuchar la Pasion de Bach en una sala de conciertos, refuerza la
falsa impresion de que en el pasado se compartia nuestra concepion
del arte como un d4mbito compuesto por obras auténomas dedicadas a
la contemplacion estética. Solo merced a un esfuerzo deliberado logra-
remos romper el trance que induce nuestra cultura y ver que la catego-
ria de las bellas artes ¢s una construccion historica reciente gue podria
desaparecer ¢n algin momento.
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Fioura 1. Casona florentina con un panel donde se¢ muestra 3 conguustt de
Trebizanda, realizacion de Marco de Buono Giambenti vy Appollonia di Gio-
vanni de Tomiso (siglo xv). Cortesit del Metropolitan Museum of Art, John Sre-
ward Kennedy Fund, 1913 (14.59), Reservados todos [os derechos. i

LA GHAN DIVISION

La idea de que los ideales vy las practicas modermas son ctemos y
universales 0 de gue. cuando menos, se remontan 4 la antigua Gredia o
al Renacimiento es una ilusion provocada en gran medida por Ta ambi-
giiedad propia de la palabra «anes. La nocion de arte deriva del Jatin ar
v del griego techné. términos que se refieren a cualquier habilidad hu-
mang, va sea montar a caballo, escribir versos, remendar zapatos, pin-
tr vasijas o gobernar, Segin los antiguos modos de pensar, 1o opuesto
al arte humano no es la aesania sine la naturaleza. Cuando hablamaos
de la medicina como un arte, o del ane culinario, usamos ¢l concepto
en un sentido que se aproxima al antiguo, No abstante en el siglo xvin
se establecio una distincion decisiva en el concepto tradicional de are.
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Tras significar durante dos mil anos toda actividad humana realizada
con habilidad y gracia, el concepto se descompuso en la nueva catego-
ria de las bellas artes (poesia, pintura, arquitectura ¥ music), en oposi-
cion a la artesania y las artes populares (fabricar zapatos, bordar, con-
lar cuentos, cantar canciones populares). A partir de esta €poca se
comenzo a hablar de -bellas artes-, materia de inspiracion y de genic y,
por ello mismo. objeto de un disfrute especifico, mediado por un pla-
cer refinado. mientras que las artesanias y las artes populares pasaron 4
ser practicas que muestran la habilidad del artifice en la aplicacion de
ciertas reglas v sus obras, ademas, son coneebidas meramentc para ser
usadas o para entretener 4l pablico. Cuando durante el siglo XX se
abandono ¢l uso del adjetivo -bello- para referirse a las artes y se em-
pezé a hablar solamente de arte por contraste con artesania, con el en-
tretenimiento o con la sociedad, este cambio historico en ¢l significado
cavo en el olvido. Hoy en dia, si preguntamos ~ES realmente arte?., ya
n(; queremos decir wEs un producto humano o natural? sino «Pertene-
ce a la prestigiosa categoria del arte (bello)-.

En el uso cortiente no s6lo se ha borrado la fractura de la antigua
idea de ane/artesania con relacion a arte versus artesania sino que se ha
establecido una division paralela que separaba al artista del anesano ¥
las preacupaciones estéticas de los placeres ordinarios y del sentido de
lo ttil. Con anterioridad 4l siglo sy los términos <irtista- v -aresanor se
usaban indistintamente v la palabra artista se aplicaba no s6lo 4 los pin-
wres ¥ a los compositores sino tambien a los zapateros y a los herreros,
a los alquimistas y a los estudiantes de las artes liberales. No existian ar-
tistas ni anesunos, en el modeno sentido de estos terminos, sino aresa-
NOS/ 4rtistas que COnsiruian sus poeias O sus PINmrds. sus relojes y sus
botas, de acuerdo con una techné o ars, es dedir, un arte/artesania. Pero
a finales del siglo xvin -artista- y -artesano- se convirtieron en 1Erminos
opuestos. -Artistas vino a querer decir creador de obras de arte mientras
que -anesanos significod mero hacedor de algo atil o entretenido.

Iina tercera ¢ igualmente decisiva division tuvo lugar en el siglo
xvin: ¢l placer en las artes se dividio en un placer especial, refinado,
propio de las bellas artes, y los placeres ordinarios que suscitan Io uil
o lo entretenido. El placer refinado o contemplativo recibié un nuevo
nombre: «estéticos, La vision mds amplia v antigua del arte ¢como cons-
truccion era compatible con el goce en un contexto funcional: la nue-
va idea de arte como creacion reclamaba una activud contemplativa y
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por lo mismo, que el contemplador se separase del contexto. M. H.
Abrams denomind a este cambio -revolucion copernicana- en ¢l con-
cepto de are: -Enun solo siglo.. el modelo de la construccion fue sus-
tituido por el modelo de la contemplacion; que trataba los productos de
las bellas artes como... objetos de atencion extiticas (1989. 140). A co-
mienzos del siglo X también se dividio la antigua idea de funcion en
las artes de tal modo que se atribuyo a las bellas artes un papel espiri-
wal rascendente en tanto que reveladoras de una verdad mas elevada
0 en cuanto que auténticas medicinas par el alma. Hasta entonces. la
idea de la contemplacidn desinteresada se aplicaba a Dios; de ahi ¢n
adelante, el arte para muchos miembros de las élites cultas se converti-
fid ¢n un nuevo escenario para la vida espiritual.

Como esta revolucion conceptual, 1o mismo que sus insttuciones,
todavia domina nuestras pricticas culturales, se necesita cierto esfuerzo
para apreciar la profundidad de la ruptura ocurrida. No se tratabu sola-
mente de la sustitucion de una definicion de arte por otra, comao si la
palabra «arte- designara un sustrato neutro inamovible, sino de la susti-
teion de todo un sistema de concepios, pricticas e instituciones, por
otro, En el antiguo sistema del ante, la idea de arte referida a-cualquier
tipo de objeto o de ejecucion para use o diversion iba de la mano de
instituciones que unificaban 1o que NoSOITES separanIos como ares, ar-
tesanias y ciencids. En lugar del moderno museo de arte, por ¢jemplo,
en los siglos xvi y xvii existia el gabinete de curiosidadess, donde se
exponian conchas marinas. relojes, esculturas v piedras preciosas a
modo de muestrario del conocimiento. La mayor parte de la masica ser-
via para acompanar la liturgia religiosa, las ceremonias politicas o las
fiestis sociales y no para ser interpretada en salas de conciertos. La ma-
voria de los antesanos/artistas trabajaba por encargo de patrones cuyos
contratos a menudo especificaban contenido, forma y mareriales v pre-
veian un lugar especifico y un propasito para la pieza acabada. El pro-
pio Leonardo da Vinci firmé un contrato para pintar la Virgen de las Ro-
cas donde se le especificaban los contenidos, el color de las vestiduras
de la Virgen, la fecha de entrega v se establecia una garantia en caso de
reparaciones, De modo similar, los escritores profesionales pasaban
gran parte de su tiempo copiando, tomando notas y escribiendo cartas
para sus empleadores o pergenando poemas para un cumpleanos. en-
comios o incluso piezas satiricas. Por anadidura, el trabajo artistico era
a menudo und tarea cooperativa en la que intervenian muchas perso-
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nas. tanto i se trataba de pintar frescos (Ratael) poner en escena pro-
ducciones reatrales (Shakespeare) o tomar libremente prestadas melo-
dias 6 armonias e otros compesitores (Bach), Todo esto contrasta con
las normas dominantes de nuestro moderno sistema del arte, dande el
ieal no es la colaboracion inventiva sino ko creacion in.dividual. hg
obras poeeas veces son concebidas para un Jugar o ;‘:\.rnposm'ns especiti-
cos sino que existen por cllas mismas, y la separacion de Tas obras de
A CON resSpecto 4 un Coniexto funcional conduce al ideal de una aten-
cion silenciosa v reverencial como la que se observa en la sala de con-
ciertos. en los museas de arte, ¢n los tearros y en las salas de lectura,
Pero el nuevo sisiema de las bellas artes no solo estaba estrecha-
mente vineulado a conductas o instituciones sino que también fun.mhu
parte de relaciones de poder y de género de mayor aleance, UIT 121c.t<.)r
clave en la descomposicion del viejo sistema del arte fue la summcu;m
del mecenazgo por el mercado del are y el publico de clise n}eduf.
Cuando Friedrich Schiller y los demas autores del siglo xvinr alemdan di-
fundieron las nuevas ideas dcerca de la autonomia de la obra de¢ ane y
la necesidad de una respuesta estética especifica aplicada a ellas, l? que
Hacian era reacciondr contra sus propias frustraciones con rclacxon‘ul
mercado del arte v al nuevo publico. Desde luego. una de fas crgncwz
centrales del modermno sistema del arte ha sido siempre que ¢l dinero o
la clase son irrelevantes para la creacion y la apreciacion del arte. Aho-
ra bien, elevar algunos géneros al estatus espiritual del arte bello y
quienes las producen a lu condicion de heroicos creadares, relegando
3 otros géneros al estatus e mera utilidad y a sus productores a I3 con-
dicion de fabricantes, es mis que una transformacion conceptual. ¥
ademias. cuando los géneros v las actividades escogidas para ser cleva-
das v los elesidas para ser degradados refuerzin las lincas de FAZA, cla-
se ¥ género, 10 que en un momento parecia snllztmcnte un c.un.bmicorl:-'
ceptual empieza 4 PArecerse 4 und l‘(’.‘eluhﬁl‘f](il()n de las l’ekl(.’l()t?cﬁ 'u.
poder. Si los bordados de las mujeres han sido rescat:-xdosldc. las maz-
morras del arte doméstico: para ingresar en las salas pnncxpahfs de
nuestros museos de arte, ello se ha debido, en pane, 2 la‘?‘ prcm.on:es
ciercidas por €l movimiento feminista, que finalmente se impusieron
sobre antiguas discriminaciones de género que estaban \’lgc?ucs en el
sistena de ks bellas artes. Entanto y en cuanto ¢l mndc-mc_) sistema del
arte siga siendo li norma establecida, la insistencia de las Icmin_isms en
lograr que Tas mujeres panicipen de las instituciones del are sigue €s-
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tando en el orden del dia, No obstante, las mujeres no deben quedarse
satisfechas con que se las acepte en el ante sino que deben reconocer
gue los propios supuestos del arte hello han sido influidos por Lis dis-
criminaciones de genero desde ¢l comienzo v han de ser revisados ¢n
sus fundamentos. De modo similar, el movimiento multiculturalista tie-
ne razon en quercr que los geéneros v las obras de las minorias exclui-
das sean aceprados en los curricnla literarios, artisticos v musicales,
aunque ¢l éxito de este esfuerzo podnia acabar reforzando las preten-
siones imperiales del sistema euroamericano de las bellas artes a menos
que critiquemos sus distinciones subyucentes. En lugar de simplemen-
te asimilar las artes de las colturas tradicionales africanas o indoameri-
canas a las normas curopeas con la condescendiente creencia de que
de este modo les brindamos una buena acogida, debemos aceprar la di-
ferente comprension de las artes que estas culturas proponen y el lugar
que se les dsigna en la sociedad.

El sistema moderno de las bellas antes ha dominado la culturz ame-
ricana y europea desde principios del siglo six pero algunos artists y
criticos se han resistido a aceptar sus principios que oponen ¢l ane o la
artesania. el artista al artesano, lo estético a lo usilitario. Mds adelante
exploraré nuevos ejemplos de esta resistencia, puesto que una de las
tareas de la historia consiste en restituir ka voz a las posibilidades v los
ideales derrotados, marginados u olvidados. Por ejemplo, Hogarth,
Rousseau y Wollstonecraft rechazaron la distincion entre artistas y -
tesanos ¥ la diferenciacion de lo estético y lo insuumental, pese a que
tales distinciones estaban vigentes en su epoca. Igualmente se muani-
festaron Emerson. Ruskin y Morris, quienes atacaron las dicotomias
arte/arresania y arte/vida. Posteriormente, durante el siglo xx. una can-
tidad de artistas. desde los dadaistas y Duchamp hasta las principales
figuras del arte pop y del arte conceptual, también han ridiculizado,
puesto en duda o ronizado tales principios. Pese a esta larga tradicion
de resistencia. las abras de la mayor parte de los resistentes y apdstatas
del drte bello han sido ripidamente absorbidas por la lglesia del Arte y
estan acualmente incorporadas a los cinones arfisticos v literarios que
pretendian desacreditar. Sin embuargo, aunque el mundo de las bellas
artes se apropiaba de los actos de resistencia también expandia sus pro-
pios limites. en primer lugar asimilando nuevos tipos de arte, como [a
fotografia. el vine o €l jazz: después, apropiandose de las obras de are
sprimitivos vy folclorico: v, finalmente. a través de lo que parece ser la
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completa disolucién de sus propias fronteras, abrazindolo todo, desde
la automutilacion hasta los ruidos de John Cage.

A pesar de todas estas asimilaciones, el sistema moderno del 'Tmu ha
conservado sus notas mis generales incluso en 1os gesios y €scrtos de
quienes lo cuestionan. y

Cuando criticos como Rosalind Krauss hablan «dej mito de la van-
guardia- 0 artistas como Sherrie Levine cxponen copias l'otog-n‘ll‘ms .de
las obras de Walter Evans a modo de parodia de la -originalidad:, rin-
den tributo a las normas del modemno sistema del arte al mismo -licmp.c.)
que lo ponen en cuestion. Una de las razones en las qu$ hare I\lp(fa;?xe
es que ¢l arte no ¢s tan solo una sidear sino que s un S!SI.CIH:'{ .dc 1d.ua-
les, pricticas ¢ instituciones y que gran pare de la uc.tual retorica acer-
ca de 1a muerte del arte, de la literatura o de la musica seria —ya sea
alarmista o laudatoria— subestima el poder residual del sistema del arte
establecido. '

Hasta ahora no me he referido a lo que probablemente sea la di-
mension mas importante del arte: el sentimiento. Hablar del ane c?lxx?
de -un sistema de conceptos, pricticas e instituciones- hace poca just-
cia a las poderosas emociones que las personas experimentan a raves
de Ia literatura, la musica, la danza, €l teatro. la pintura, la esculuuja y
la arquitectura. El arte no es solamente un conjunta de concep‘ms ¢ ins-
tituciones sino también algo en que las personas creen, una fuente de
satisfaccién. un objeto afectivo. A aquellos que aman ¢l ’.ll‘tc". les pare-
cerd que mi idea de que ¢l arte bello es una construccion reciente, sec-
torial, marcada por intereses de clase y de genero, forma parte de una
conspiracion hostil que apunta a desacreditar uno de nuestros \_‘:ﬂ‘orcs

mas elevados. En los agrios debates sobre teoria literaria de las ultimas
décadas, los tradicionalistas a menudo han acusado a sus oponentes de
Tostilidad hacia la literaturas, Hace pocos anos un reconocido teorico
literario se golpeaba el pecho en piblico al declarar que ya no emcn’%ﬂ-
ba a sus estudiantes teoria literaria sino amor por la literatura (Lentric-
chia. 1996). La ira de los tradicionalistas v de los arrepentidos contra las
historias v las teorias escépticas es comprensible. Si uno ama l;'a litera-
tura, zpor qué razén exponer la cuestionable paternidad de estaz Cuan-
do le deseribi 1 tesis de este libro, un artisia amigo me dijo: «{Nolo ha-
gas! Bastantes problemas tenemos las artistas.. He de confesar que yo
rambien soy un amante ce las anes, pero no s¢ necesita pertenceer al
partido de los -hostiles- a la literatura, el arte o la muisica para explorar
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las raices historicas de nuestras creencias como preludio a repensar los
ideales vy las instituciones vigentes,

Mi historia de la fatal division de las artes se plantea el siguiente in-
terrogante: ;como seria el refato de las ideas e instinuciones de las be-
las antes si ya no lo escribiéramos como el inevimable miunfo del Ane
sobre la artesania. del Artista sobre el artesano, de 1o Estético sobre la
funcion y el placer ordinarios? ;Por qué no escribir nuestra historia des-
de una perspectiva mas afin a un sistema del arte que conciliase Ta ima-
ginacion y la destreza. el placer y ¢l uso, la libertad y ¢l servicio? Des-
de ese punto de vista la construccion del moderno sistema del arte. mis
que una fractura de la que hemos estado intentando curarnos, se pare-
ceria a una gran liberacion.

La primera parte. «Antes de I3 distincidn entre bellas antes v artesa-
nia-, explora algunos casos sorprendentes de hace mids de dos mil anos.
cuando &) sartes significaba todavia ¢l hacer humano vinculade a un
propasito ¥ cuando la distincién entre artista v artesano todavia no era
una norma. En esta seccion argumento contra la creencia ampliamente
extendida de que el Renacimiento establecié los modernos ideales del
arte, el artista y lo estético. y muestro que, a pesar de que se dieron im-
portantes pasos en esa direccion, ¢l viejo sistema que unificaba el arte
v la anesania, ¢l artesano v el artista seguiz siendo la norma tanto en la
Italia de Miguel Angel como en la Inglaterra de Shakespeare. En Ja se-
gunda parte, -El arte divididos, describo la gran fractura en el antiguo
sisterma del ante que wvo lugar durante el siglo xvitr v que desemboco

cn la separacion del ante v la artesania, el artista y ¢l antesano. lo estéri-
co de lo instrumental y establecio instituciones tales como el museo de
arte, la sala de conciertos y los derechos de autor. Estos capitulos cen-
trales también exploran los aspectos sociales, econdmicos y de género
relacionados con tal ruprura. En la tercera parte, «Contracorrientess, exi-
mino tres casos de resistencia a la estética desinteresada (Hogarth,
Rousseau y Waollstonecraft) y luego reviso las audaces tentativas de la
Revolucion Francesa de revitalizar ¢l viejo sistema del arte que final-
mente acabaria acelerando la llegada del nuevo sistema del arte. En la
cuarta parte. -La apoteosis del aney, se completa el relato de la cons-
truccion del sistema de las bellas anes mostrando ¢c6mo el siglo x1x pe-
raltd el arte al nivel de los valores mas elevados; hizo de la vocacion del
artista un atributo espirinual de excepcion v extendio las instituciones
de las bellas artes por toda Europa y América, inculcando de paso la

s
b



conducts estética carrespondiente. Ha habido una cantidad de nuevas
artes que han sido afadidas a la caregoria de bellas artes ¢n los ultimos
ciento cincuenta anos, aunque ha habido otras tantas nuevas formas de
resistencia 4 dicha categoria. En la quinta parte, «Mas alld de las bellas
artes v 14 artesanias, examino unos pocos cjemplos de estas expansiones
y cue‘stionamiumos en los siglos XX ¥ Xx para mostrar como el moder-
;xo sistoma de las artes ha sido capaz de asimilar tanto las nuevas anes
(fotografia) v las nuevas formas de resistencia (artes ¥ oficios, q{l cons-
tructivismo ruso) sin alterar sus polaridades bisicas. El capitulo final de
lx quinta pare estudia algunos ciemplos del siglo xx en reladion co.n la
vigencia de la division entre bellas artes y anesania y st UsO €on Vist@as
1 asimilar las nuevas dreas artisticas anadiendo nuevas distinciones (arte
primitivo), asi como los vigorosos signos de resistencia (ane co_munim-
rio). Los procesos de asimilacion v resistencia han afecrado senan}eme
las polaridades del sistema de las bellas antes. Cabe preguntarse si nos
encontrariamos ante la inminencia de un tercer sistema del arte.

Para hacer mis clara la exposicion, la mayor parte de los capitulos
estd organizada ¢n torne 4 es conceplos centrales ¥ sus insli!uciqnes
correspondientes: la categoria de arte, el ideal del artisia y la experien-
cia de [o estético. Aunque se puede entender ¢l contenido de los ca-
pitulos finales del libro comenzando por la segunda parte. os .c'rtpi(ulos
de la primera pane arrojan luz sobre ¢l mundo que se pf:rdu,) lms. la
gran division y pueden servirmos para comprender por qué algunm. in-
dividuos han intentado superar ki separacion entre arte y artesania o
arte y vida, Quienes se interesen por lus dificultades creadas por los
muiltiples sentidos de palabras como «anes. aresanias, saristis, anesa-
nos ¥ SIEHCos, O SE Pregunien por qué uso -sistema: del arte ?n lugar
de la expresion mas conocida s-mundo del arte- 0 como es posible una
revolucion en lugar de una mera evolucion en el concepto de arte, pue-
de que prefieran leer la siguiente seccion anfes de seguir adelante.

PALADRAS E INSTITUCIONES

Este libro se inspira en los ensayos de Paul Oskar Kristeller, escritos
lace unos cincuenta aios, donde se muestra que la categoria de fas be-
llas artes no existia antes del siglo xvi (1950-1990), Aunque algunas
contribuciones recientes a la historia del arte hacen pocas referencias a
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fas esis de Kristeller, hace tiempo que pienso que los estudiantes v os
lectores podrian beneficiarse de una breve exposicion capaz de integrar
la historia de Ta idead de las bellas artes v de 1o estético con los cambios
sociales e institicionales, extendida hasta incluir ¢l concepto del artis-
ta. y llevar el conjunto hasta la época presente para mostrar su relevan-
iz en los debates actales.t Puesto que inicié este provecto hace mas
de una década, entretanto muchos otros también han rescatado las re-
sis de Kristeller por lo que toca a conectar ¢l concepto de arte con las
pricticas, las instituciones y los cambios socidles (Becq, 19941; Wood-
mansee, 1994: Mortensen, 1997). En la medida en que ésta ¢s sobre
todo una historia de la cultura v no s6lo una historia intelectual, he in-
tentado capiar este componente social e institucional mas amplio com-
binando la idea de que ciertos conceptos ¢ ideales sregulans la pricrica
artistica, con la nocion de que las pricticas v las instituciones artisticas
crean un -subsistema- sovial (Kernan. 1989; Goehr, 1992). Los concep-
tos regulatvos, los ideales del arte v los sistemas sociales del arte son
reciprocas: los conceptos v los ideales no pueden existir sin un siste-
ma de pricticas ¢ instituciones (orquestas sinfonicas, muscos v colec-
ciones de arte, dinones v derechos de autor) asi como tampocao pueden
funcionar las instituciones sin una red de conceptos ¢ ideales formari-
vos (artista y obra. crescion v obra maestra).® En un primer momento
pense en titular este libro <Historia social de las ideas pero esto podia
haber sugerido que el tema de la obra era la determinacion social de las
ideas y no tanto la dependencia muua de los ideales v los cambios so-

L. Aunque Kristeller e consciente de ks necesidad de considenar tanto ¢l factor ins-
titucional como el socioeconomico, su expresion sistema modemo de L anes- se refie-
real sistema de clasificacion, mientrmas que vo uso la expresion pan senalar que Tos con-
ceplos y s pricticas, las mstinuciones o 1as estructunis sociales son inseparables.

2. Vso srepulativos pars referisme gl concepin que subyace 3l peasamicnio v o4 1
practica en determinados terrenos de a vida, Para una discusion mis teenic de [os con-
ceptos regulativos vale B diferencia entre ellos v 1os concepios constitulivos, vease Goehr
11992, 102-6), John Searde establéce una distincion similar, al percibi los conceptos regu-
lativos como da gui de una actividad preexistonte ¥ los constitutivos como los que gene-
ran una activickid (19950, En el caso slel arte, tenemas una actividad preesistente que su-
frio una trangormacion mdical en el siglo v También mi distincion entge ideass e
rdeales: es mids general que ks de Gochr (97-101). Normadmente, para referinme al arte hu
Plode [ ides de ane mientras que cuando me reficro al arists uso of wmine de ideal del
artista, ¢s decir, Ly imagen normariva acerca de como deberfa ser un arist. Sin embapo,
A0 prefendo cConverin ninguno de estos Temines en un CoReepto 1eemico.



ciales. He escogido el término mas general de «Historia cultural- puesto
que sugiere un encuentro de lo social y lo intelectnal, punto de inter-
seccion que yo considero establecido en el siglo xvin. EL importante pa-
pel de las instituciones en tanto que mediacion entre las ideas y las
fuerzas sociales v econdmicas generales se examina en detalle en la in-
troduccion a la segunda parte, -El arte dividido-,

He escogido sistema del arte- en lugar de la conocida nocion de
.mundo del artes porque ssistema del artes tiene un enfoque mas anm-
plio, dado que incluye los diferentes mundos del arte y los submundos
de la literatura, la musica. la danza, el teauo, el cine y las artes visua-
les. El smundo del artes esti compuesto por redes de artistas, criticos,
puiblico y otros que comparen un campo comun de intereses junto con
un compromiso con ciertos valores, pricticas e instituciones. El -siste-
ma del arte- abarca los ideales y conceptos subyacentes compartidos
por los distintos mundos del arte y por la cultura en general, e inclu-
ye 4 quienes participan solo marginalmente en alguno de los mundos
del ane. Por ejemplo, ¢l ideal del -artista- en el modemo sistema de las
bellas artes tiene muchas notas ¢n-comun (libertad, imaginacion, origi-
nalidad), que subyacen 4 los ideales especificos del autor y del com-
positor ¢n literarura y mésica respectivamente. Como es obvio. la in-
terpretacion de tales normas ha cambiado mucho desde un punto de
vista histérico, pero algunos supuestos ¥ practicas son lo suficiente-
mente generales como para permitir un contraste cnire ¢l antiguo sis-
tema del arte y el modemo sistema de las bellas artes.” Uso ¢l €rmino
modernos en el modermno -sistema del arte: simplemente para marcir el
contraste entre el «antiguos sistema del arte y el -nuevo- sistema de las
(bellas) ammes y no tengo intencion de sentar posicion sobre cuando co-
menzo <a era modernas o si nos encontramos hoy en dia en una era
sposmodernar. El wiglo xviue designa ¢l centro de un periodo que va
desde aproximadamente 1680 a 1830, época en que los distintos cle-
mentos que componen ¢l modemo sistema del arte se combinaron y se
consolidaron,

Por supuesto, las prucbas linglisticas, intelectuales e institucionales
de que a lo largo del siglo xvur tuvo lugar un giro decisivo no se rela-

3. Uny descripeion de este tipo es o mejor que podemos brindar pard uni esplica-
cion historica de alge tan extensible y mateable como I idea de ane. Véase el aniculo de
Bervs Gaut <An” as a Cluster Concepts (2000)).

e
12

cionan con un conjunto de hechos delimitados por una fechia migica a
partir de la cual se puso en funcionamiento ¢l moderno sistema del
arte, La transformacion en cada uno de los conceptos que componen
las bellas artes y la emergencia de las nuevas instituciones del ane va-
ria segun la epoca, la geografia y el género. El prestigio y ¢l papel del
poceta. por ejemplo, tvo un desarrollo muy diferente que el del pintor,
v la separacion entre la literatura de imaginacion y la literatura en ge-
neral no coincide con la separacion de las artes visuales en ante v arte-
sania. Asimismo estid claro que la pintura. Ia escultura v la arquitectura
y sus practicantes alcanzaron el nivel de «artes liberales: en Italia mucho
antes que ¢n el resto de Europa. y en Florencia antes que en el resto de
Italia. y que el término estético se hizo habitual en ¢l discurso alemdn
sobre arte décadas antes de que se convirticrs en una norma en Fran-
cia e Inglaterra.

El uso ordinario del término -arte- puede designar va sea las anes
visuales tnicamente o las bellas artes como grupo; vo incluyo todos los
géneros de las bellas artes, aunque me concentraré en la pintura, Ta li-
teratura, la musica, la arquitectura. el teatro y Ja fotografia. ;Pero como
marcar la diferencia entre la idea mas antigua y amplia del sartes, yel
sentido mis estrecho ¥ moderno de «artes (bello)? Dada la ambigiiedad
que poscee la palabra «arte- en mindscula. los dos sentidos a menudo
q.u_edan marcados por las letras mayusculas: arte en general por oposi-
cion a Arte. Pero poner mayusculas plantea sus propios problemas.
Consideremos el paragrafo inicial de una de las historias de las artes vi-
suales mis populares, la Historia del arte, de E. H. Gombrich:

En realidad no existe nada semejante al Arte. Solo hay antistas. Antfao
eran hombres que cogieron un punada de polvos de col;.»n:s v garabatea-
ron las formas de un bisonte sobre las paredes de una cuvc.n'\:l.'.. No hay
problema en que llamemos a estas actividades arte siempre v cuando ten-
L;zumos presente que esa palabra puede querer decir u.»a»'difcrcn(cs en
épocas y lugares diferentes v seamos conscientes de que el Arte con ma-
yascula no existe. El Arte con maytscula se ha convertido ¢n una especie
de espantajo o de fetiche, (1984, 4)

Sin embargo, ni Gombrich ni nosotros podemos sustraernos al he-
cho de que la A de las Bellas Artes siempre se mantiene vigente en el
marco de la a mintscula de arte que aparece en el arte de nuestro si-
2lo xx: por lo demis, tampoco podemos sustraernos a la moderna idea
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de las bellas artes diciendo que ¢l Arie no existe... solo existen l(f.-s ar-
tistass puesto que el modemo concepto del artista como creador inde-
pendiente formaba a su vez parne de los fundamentos de las bellas ar-
tes por contraste con la artesania en el siglo xvir, N

El inconveniente que tiene la estrategia de Gombrich es que I1s his-
torias que se desarrollan a partir de ella ocultan las marcilulas dm.-ren-.
cias que separan el vicjo sistema del ame del modcm'o.smwn-\a d-c las
(hellas) artes. En la medida en que me proponga escribir la historia de
tales diferencias y hacer hincapié justamente ¢n esa rupiurd qug—i la -
yor pare de las historias de 12 literatura, la musica y €l ar}c omiten, hc
adoprado tres recursos terminolGgicos: por norma pondré en conlm:l:c
¢l <antiguo- sistema del arte en relacion con ¢l »moderno- sxstem.a.deI‘
arte o, para decirlo en pocas palabras, «rtesy «bellas ancs-', v.a .vc:Ce.\
incluso -artex v «Arte-, Como es obvio ninguno de estos binomios es
completamente satisfactorio puesto que hoy en dia la palabra -j.znc'.
aunque comunicy significados que se 4s0cian con .la.-a bellas ares., 10-
davia conservit sedimentos de significados mis antiguos.

Lo mismo ocurre con el [érmino aresanias, A veces se dice que Ia
icdea mas amplia y antigua de arte estaba proxima a nuesiro uc:?,ml cc_>.n'-
cepto de artesania. Sin embargo no debemos olvidar que ¢l antiguo 3.15-
tema del ane/artesania también inchaia muchos ideales que fueron se-
parados durante ¢l siglo xvil ¥ adscritos cxclusivamemc_a las bellas
artes v al artista. Por ejemplo, después de la ruptura en el sxglf.) XVIT, TO-
dos lc;s aspectos nobles de la antigua imagen del anus;m«.)/anfsm. f"\'_“_‘"
son la gracia. Ja invencion v la imaginacion, quedaron adscritos umui‘-
mente al artista micntras que el anesano quedo solamente como aguel
que posee cierta destreza o habilidad para tr.abaéar de .:u:qerdo cu.n re-
glas v se lo retrat como un individuo al que sélo le mfc'rcsabu ¢l di-
nem: De este modo. aunque es verdad que la idea tradicional de arte
estd mas proxima a la artesania que a nuestra idea de las bcll'a's artes,
ello se debe en parte a que la idea mas antigua de arte contenia carac-
teristicas compartidas por las bellas artes y la artesania, ;\'l;“:s: ain, :ane—
sanids —como sarte— tiene ambos significados. En su sentido mis es-
pecifico <artesania- no solo se refiere a la habilidad y la téenica (el dte
de la novela) sino rambién a categorias de objeros v practicas de c.htc-
rente condicion, como por ejemplo las artesanias de estudio (ceramica),
las aresanias de construccion (carpinteria), las anesanias del hogar
(costura) v los trabajos manuales (el moldeado en carton piedra). Ensu
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sentido mas amplio, €l que yo voy a utilizar. -artesanias ambién sirve
como un rmino gue designa lo opuesto a las bellas artes v abarca ca-
tegorias i amplias como artes aplicadas, arte menor. arte tolclorico,
arte popular. arte comercial v arte de entretenimiento. Una vez conso-
lidado el modemo sistema de las bellas artes en una posicién domi-
nante durante el siglo xix y llegado el <ame. a ciena autonomia en el
marco de la sociedad, la polaridad entre arte v artesania quedd absor-
bida denwro de las polaridades mis generales de arte/sociedad o
arte/vida. Estas tlimas polaridades ponen el acento en la autonomia
del arte ¢, igual que ¢l binomio arte versis anesania que incorporan,
sugieren que las bellas anes son independientes de todo proposito v
placer relacionado con Ja vida cotidiana.

Los términos -hombre de oficioss, -artésanos y -artistas tienen tam-
bién una historia compleja, Para respetar las reglas de la neutralidad
en materia de género, a menudo uso spersona de oficios: en lugar de
hombre de oficioss, pero no lo hago de una manera rigida. William Mo-
rris hablaba elocuentemente del strabajador manuals como si esta con-
dicion le diese una dignidad y un honor que estin ausentes de s ex-
presion sartesanos, En vez de equiparar la evidentemente rebuscada
expresion spersona de oficioss con la de wartistas, vo suelo emplear <ar-
lesanos, pese a sus referencias modernas al trabajo corriente, especial-
mente en la forma en que se usa en Inglaterra. Por supuesto, bajo el an-
tiguo sistemna del ante no habia ni antesanos ni artistas tal y como hoy
en dia entendemos esos 1Erminos, sino artesanos; anistas que reunian
cualidades que en el siglo xvin quedaron separadas de formi radical v
definitiva.

Si antepongn la ruptura que descompuso el arte en bellas artes v oar-
tesania y el artesano/artista en artista versius artesano creo que puedo
ofrecer una vision mis clara de lo que s¢ gand y se perdio con la «re-
volucion copernicana- del siglo xvit. No obstante, revoluciones cultu-
rales como ésa pocas veces surgen de la pada, y una de las ocupacio-
nes favoritas de los historiadores es buscar signos, porentos v origenes,
Sin embuargo. poner el acento en las anticipaciones de los ideales v Ias
pricticas modemas suscita en el lector no especializado la impresion de
que las modemas ideas de la literatura, el arte o la miisica seria, son ¢l
resultaclo de un desarrollo que estaba predestinado. Mi investigacion se
propone evitar tales implicaciones reconfortantes negindose a tratar ¢l
moderno sistema del are como resultado de una evolucion inevitable.
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Muy por ¢l contrario, considera que éste es el resultado de una inven-

q06n dieciochesca, ;
: mC(u.uldn hablo de invencién no quicro decir que el moxderno 'ms—

tema del ane apareciera de golpe. pergenado por un punado de filoso-

fos una tarde en el salén de Madame du Deffand. Si insisto en que huho
una ruptura entre ¢l sistema premodemo del arte y.cl quemo f:.st‘cm.a
de las bellas artes no por ¢llo pretendo negar la existencia de continui-
dades, en especial porque los clementos que componen l_zm.tn' el .arte
hello como la artesania estaban unificados en el marco del vw;r.» siste-
ma. En efecto, s& pueden encontrar aspectos singulares de los ideales
modernos del arte bello, ¢l artista v 1o estético. dispersos entre muchos
autores de la Gresia antigua. pintores del Renacimiento y ﬁlosnfc.)s del
siglo xvir, pero esas ideas solo coagulan hasta @ntp(»ncr un c.h‘smrs]o
reaulativo y un sistema institucional 4 finales del siglo XVl Tal como 1o
h:; senalado Roger Chartier, el desarrollo gractual no impide que se pro-
duzean discontinuidades radicales: <El paso de un sistcma.... al o.u'c) pue-
de ser comprendido como uni rupturd profunda y al mm:no.ucnla[:o...
como un proceso en el que se dan vacilaciones, pasos atris y obstacu-
los- (1988, 36: vease ambién Burke, 1997)." Shih

El modemno sistema del arte fue el resultado de la conjuncion de

muchos factores: algunas de ellos son de alcance general y desarr'oll'o
gradual: otros son mas restringidos ¢ inmediatos: ;tlgunos’ ‘son princi-
palmente intelectuales y culturales; otros son sociales, politicos ¥ €co-
némicos, La conjuncion fue gradual, despareja ¥ cuestionada, !)cm una
cost es cierta: antes del siglo v ninguna de las modernas 1.dcus del
arte bello, del arista y de lo estético, como @mpoco el co‘mu.mo de'
practicas ¢ instiniciones gue asociamos con ellas, essaban u?(cgmdaa
dentro de un sistema de normas mientras quc, dcspue.s dc':l s:.glo 1~c\~'m.
se dan las principales polaridades conceptuales y lu:s msutucmnc:».del‘
renovado sistema del arte, y desde entonces se Jas tiene por-:ulnum:laﬂsl
como Principios regulativos. solo después que el moderno sistema de

4, Por gemplo. én un recomendable estudio donde se desentranaban las naices a:s-
vales del naturalismo renacentista, Pavid Summers demostraba con bri-
communts desde Leonrdo hasty Kant. Pera
4 dle una ruptura decisiva en e

witelicas y medic
Hantez la continuidad de laidey de sensies =

i -aminuidad es perfec r compatible con b ide
dicha cominuidad s perfectamente cor 1 : 4 1
conceplo de arte en el siglo sviit, 120 pic funde continuidad, incluso dadiesta rupiues, se
mantiene en relacion con Ty antigus idea de arte ¥ o) gradual desarrollo de una mayor

consideracion de T experiencid censible (Summers, 1987, 8-9, 17, 139),
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arte s¢ hubo establecido como dmbito autdnomo podemos preguntar-
nos: <Es realmente ane? o <Qué relacion tiene ¢l “arte” con la “socie-
dad”?-. Como es obvio, las ideas v las pricticas de las bellas aries han
seguido evolucionando pero el sistema del arte establecido a 1o largo
del siglo xvin ha seguido siendo el marco dentro del cual la mayoria de
estos cambios han tenido hugar.

En un libro que se propone poner en tela de juicio las pretensiones
universalistas del sistema europeo de las bellas artes podria haber sido
util establecer una comparacion entre las practicas artisticas v las con-
cepciones artisticas de China, Japon, India y Africa. En el pasado unas
pocas investigaciones populares, con titulos tales como -rte japonés: 0
«arte chino-, se han preocupado en analizar las profundas diferencias
que existen entre los supuestos basicos de tales culturas acerca de las
artes v las principales concepciones que sobre esos mismos temas ¢s-
tin vigentes en Europa y en el continente americano. Sin embargo, la
lengua japonesa carece de un sustantivo para <aric», ExXpresion que no
aparece hasta el siglo x1x v, tal como ha sido senalado por Craig Clu-
nas, la frase <arte chino- es una «invencion bastante reciente... nadie en
China antes del siglo x1x agrupuba la pintura, la escultura, la cerimica
v la caligrafia como objetos constituyentes del mismo campo de inves-
tigacion- (1997, 9). Sin duda China v Japon tenian una nocion de <artes
en el sentido mas amplio y antiguo del término, igual que la mayoria de
las culturas. y puesto gue nuestro término -estéticos también puede ser
usado genéricamente con relacion a cualquier tipo de aptitud o de teo-
ria acerca de la belleza, seria legitimo hablar de una <estéticas japonesa
0 india (Saito, 1998). Pero deberiamos evitar la tentacion de traducir tra-
diciones tan ricas y complejas como ésas a las concepciones europeas
del are bello v de lo estético. No obstante, resolver los problemas que
plantean las semejanzas entre lo especificamente europeo y los varia-
dos concepios v pricticas asidticas requeriria escribir otro libro, Mas
adelante analizo brevemente algunas de las distorsiones y paradojas
que conlleva tratar de asimilar las denominadas artes primitivas o tri-
bales de las culturas tradicionales africanas o indoamericanas a las re-
glas impuestas por el polarizado sistema europeo. Pero antes de que
podamos comprender adecuadamente los ideales y las instituciones ar-
tisticas de otras culturas, nécesitamos una mejor comprension de lo
que ticnen de panticular los conceptos, las practicas v las instituciones
occidentales.

.
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Al enfocar mi ensayo en el analisis de las discontinuidades entre €l
viejo sistema del arte v el sistema de las bellas artes de épocas recien-
tes creo haber dado un relato mis fiel a las evidencias v mas esclarece-
dor para ¢l presente que las narraciones tradicionales. que se constru-
yen seglin una idea de la continuidad y de lo inevitable de los procesos
historicos.” Ahora se trata de que quienes creen en Ja universalidad o en
los origenes antiguos de los ideales y de las instituciones del arte bello
hagan lo propio. Y en efecto, algunos lo estin intentando (Marino,
1996). En un libro dirigido al lector corriente estaria fuera de lugar plan-
tear un debate con los estudiosos que defienden una vision esencialis-
ta o continuista, pero puede que sea util comparar mi punto de vista con
el de Arthur Danto en su reciente Despues del fin del arte (1997), don-
de se hacen contundentes alegaciones a favor del relato de la inevita-
ble emergencia del sistema del arte. Danto eseribe mis como filésofo
que como historiador, pero su ex1o combina con audacia el convenci-
miento, tipicamente esencialista, de que -el arte es ewernamente ¢l mis-
mo- con la conviccion historicista de que la esencia del arte se ha reve-
lado a si misma a lo largo de la historia (95). Lo que sorprende en el
relato de Danto es que no considera lo estético como parte de la esen-
cia del arte sino solo como una vision meramenic contingente {y equi-
vocada) que surge en el siglo xvii. No ohstanie, Danto, en tanto que
esencialista, estd igualmente convencido de que Ia polaridad que sepa-
ra el arte de la artesania es eterna y universal aunque admite que la cul-
tura occidental no se hizo cargo de esta diferencia esencial entre ¢l arte
bello y la artesania sino después del Renacimiento (1140,

Danto incluso llega a admitir que hubo una srevolucions en el con-
cepto del arte pero igualmente esta convencido de que -para que haya
revoluciones histéricas es preciso que se dé también algdin concepto
extrahistérico del artes (187). En suma, la escena historica descrita por
Danto es la siguiente: arte vy artesania han estado siempre separadas
aunque originariamente no se distinguia entre ellas sino que estaban
unificadas bajo el concepto de imitacion. Cuando los individuos se hi-
cieron conscientes de la diferencia esencial que las separaba, durante

3, Tal v comd ha srgumentado Hayden White, cualquier narmeidn historica tiende a
un ciero tono o tropismo: En los 1émminos de White, yo estoy opuniendo un relato ind-
nico 4 narciones sinecdaquicas que perciben las ideas modernas de arte v de artista
como algo cuyi emergencia e inevitabic,
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el siglo xvin, no sélo trataron el arte bello como una forma mas eleva-
da de imitacion sino que también primaria (y erréneamente) lo sepa-
raron de la anesania en Wérminos de lo-estético. Sin embargo, ¢l arte si-
@uit siendo visto como imitacion haswa el advenimicnto del movimiento
maderno, tras el cual los artistas se¢ embarcaron en busca de la cscncié
del arte hasta que en 1963 el ante pop v ¢l arte conceprual demostraron
que no habia una manera -correcia- para el arte. Finalmente el arte ha-
bia revelado su verdadera naturaleza: algo que hace una afirmacion y
al mismo tiempo se encarna en ella de manera autaconsciente, Tras la
revelacion de gue la esencia del ante es ¢l wsignificado encarnador tam-
bi¢n se reveld la forma verdadera de la polaridad que enfrentaba el ane
a la-artesania: el significado encarnado contra la mera urilidad, el genio
conira la mera habilidad.

Coincido con Danto en ¢cuanto a que habia un concepto de arte an-
terior al siglo Xvi, un concepto gue permitia hablar en términos de re-
volucidn, pero era un arte en el vigjo sentido, en que el uso y el genio
el significado v la habilidad formaban una unidad. Mi historia imemz;
poner en relacidn una cantidad de factores contingentes (inrelectuales
sociales e institucionales), mientras que Danto mira por encima mle.si
contingencias para seguir la predestinada emergencia de la esencia del
arte a través de la historia interna de las artes visuales. Para Danto per-
tenece a la esencia del arte el estar destinado a ser aquello en lo que se
ha convertido y, ahora que la esencia se¢ ha revelado, su fase histori-
ca ha terminado. El arte ya no tiene -una direccion narrativas (200, 430)
Este es ¢l significado de la controvertida frase de Danto -l fin del ané-.
fa cual, aunque suena provocativa, simplemente significa el fin del :mci
€1 Cudnio que procurd encontrar su propia esencia. Para mi, si puede
o no darse un tercer sistema del arte mas alla del antiguo, al cual yva no
podemos retornar, y del moderno, que muchos luchan por su per‘ar. es
una cuestion al mismo tiempo plausible y urgente,” v

: G l:s.u 0 ?Umcms comentarias 1 la obra de Danto dificilmente pueden hacer justicia
& s'a.)ﬁ\.t'lf.‘zcxén historica y filosofica de su argumento, ¢l cual representa una inmensa
contribucion a la comprension de wcdas s formas contemporineas de ane. Esto o8 es-

pecialmente notitble en la incisiva critics 1
: : 7 a-de Danto al ante de los altimos cing 4 an
S ~ cuentd anos



PRIMERA PARTE

ANTES DE LA DISTINCION ENTRE
BELLAS ARTES Y ARTESANIA

PRESENTACION

Resulta reconfortante pensar que en ¢l pasado los individuos eran
oMo NOsotros: y considerar la Mada de Homero, la Capilla Sixtina de
Miguel Angel o La pasion segrin San Mateo de Bach como obras de arte
en el sentido moderno. En los siguientes capitulos se mostrard hasta
qué punto esta practica puede inducir 2 confusion, pese 4 que a me-
nudo es reforzada por las opiniones populares v las antologias. Quiero
mostrar como los relatos y las exposiciones imbuidas de espiritu mo-
derno pueden resultar distorsionadoras pero también quiero hacer jus-
ticia al elemento de verdad que contienen. Es verdad que en el pasado
podemos encontrar elementos dispersos que se asemejan mucho a los
ideales modernos relacionados con la prictica de las bellas anes. Pero
es falso pretender que estas semejanzas basten para negar las enormes
diferencias que separan ¢l punto de visti antiguo del moderno v credar
la ilusion de que la moderna idea del arte siempre ha estado entre no-
sotros. Como es obvio, el pasado lleva al presente por muchos peque-
fos pasos, pero hay punos en los que los cambios graduales final-
mente dan lugar a giros y transformaciones rdpidas que afectan a unas
pocas generaciones, No se trata de que encontremaos o no comentarios
en Platon o gestos ¢n Donatello que nos recuerdan el espiritu moder-
no sino mas hien de cémao y cudndo el antiguo sistema del arte/artesa-
nia —complejo ¢ integrado, compuesto por pricticas e instituciones—
fue sustituido por un sistema nuevo en el que se distinguia a las bellas
aries de la anesania.

Para mostrar cudn decisiva fue fa ruptura producida en el siglo xvin
los capitulos siguientes se concentraran en analizar las diferencias radi-
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cales que nos separan de la concepcion y organizacion dominantes de
las artes desde la Antigua Grecia hasta mediados del siglo xvit: los ca-
pitulos 1 y 2 muestran que durante mas de mil anos la culra occiden-
tal carecié de un concepto para designar ¢l arte bello, vio al arte-
sano/artista mis como un hacedor que como un creador y, por 1o
general, trato las estatuas, los poemas y las obras musicales como ele-
mentos que sirven a propasitos particulares mis que como objetos que
valen por ellos mismos. En ¢l mundo antiguo o en ¢l medievo no ha-
hia ni arte bello ni artesania sino tan solo artes. Asimismo. @EMPoOco
habia -artistass O -arresanos- sino tnicamente artesanos/artistas cuya la-
bor hacia tributo a Ia habilidad v la imaginacion, a la tradicion y la in-
vencion. Tampoco hubo nada semejante a una ruptura abrupta entre la
Edad Media v el Renacimiento. como alguna vez s¢ penso. En el capi-
tulo 3 exploro algunos signos tlempranos de la idea moderna de arte be-
llo en ¢l Renacimiento tales como el ascenso en la condicion y en la
imagen publica de los pintores y los escultores o ¢l nuevo énfasis pues-
1o en el ideal de una obra literaria permanente. Pero también muestro
que las anes y sus practicantes en el Renacimiento seguian operando
con el sistema del mecenazgo/patronazgo. segun el cual las obras esta-
ban dedicadas a un piiblico, un lugar o una funcion especificas, tanto
si se trataba de las pinturas de Rafael o de las piezas teatrales de Sha-
kespeare. Durante el siglo xv1 aparecen muchas nuevas practicas (las
biografias de artistas, los autorretratos), algunas instituciones nuevas
(las academias de arte), y atishos de nuevas relaciones de produccion
(unos pocos coleccionistas ¥ mercados de arte). Sin embargo, el viejo
modo de concebir y organizar las artes seguia siendo dominante. El ca-
pitulo 4 explora ese periodo crucial en la transicién hacia el moderno
sistema del arte que es el siglo ¥vii. Aunque Ia condicion de los pinto-
res y los escultores seguia siendo objeto de debate en la mayor pane de
Europa durante el siglo xvi, los escritores gozaron en estit época del
nuevo prestigio que les otorgaban los estados mondrquicos; de tal
modo que comenzé a emerger la moderna categoria de literatura, Al
mismo tiempo, el ascenso de la ciencia y el posterior desarrollo de una
economia de mercado tuvieron una gran influencia en el proceso pro-
gresivo de disolucion de las bases intelectuales y sociales del antiguo
sisterna del arte al hacer que el esquema seguin el cual las artes libera-
les debian distinguirse de las artes mecanicas quedara obsoleto y al dar
a la idea de gusto un papel mas relevante en la experiencia de las ar-
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tes. El vicjo sistema del ane comenzaba a romperse, pero las socieda-
des del siglo xvi todavia conseguian que arte 'y artesania, artista y ante-
sano. placer y utilidad pudiesen ser vistas en concomitancia. No cabe
concebir que pueda darse una resurreccion del viejo sistema del arne en
la medida en que éste estaba vinculado a una sociedad jerdrquica, com-
puesta por ordenes, que nunca regresard, pero todavia podemos apren-
der algo de él.



1. LOS GRIEGOS NO TENIAN UNA PALABRA PARA ARTE

Para la mayoria de nosotros asistir a una representacion de Antigo-
7t €5 una experiencia «<artistica-, o mismo que ir a un concierto o a4 un
ballet un sibado por la noche. Pero cuando los antiguos atenienses vie-
ron por primera vez Antigona lo hicieron en el marco de un festival po-
litico-religioso que se celebraba anualmente bajo la advocacion de
Dioniso. Los ciudadanos pagaban el precio de una entrada a su ¢onse-
jo comarcal y se sentaban junto con sus respectivas stribuse politicas,
igual que lo hacian en las asambleas civicas que se celebraban en ¢l
mismo anfiteatro. Los sacerdotes de Dioniso, que celebraban sacrificios
¢n un alar situado en ¢l centro del gran anfiteatro, se colocaban en
asientos tallados especialmente en la primera fila (Fig. 2). El festival du-
raba cinco dias y se inauguraba con una gran provesion religiosa y una
serie de ceremonias en honor de los muertos en batalla, se presentaba
a los huérfanos de la guerra que eran mantenidos con cargo a las ex-
pensas del Estado y se reconocia a los aliados de Arenas haciendo es-
pecial mencién del tributo que pagaban en dinero. Una vez que estas
ceremonias introductorias habian terminado comenzaban lus represen-
taciones, que comprendian nueve tragedias, tres obras satiricas, cinco
comedias y veinte himnos corales dionisiacos. El teatro romano tam-
bién estaba inscrito en un contexto politico-religioso v las piezas a2 me-
nudo iban acompanadas de juegos civicos como «complementos a co-
remonias en honor de los dioses asi como expresaban la solidaridad y
¢l jibilo comunitarios- (Gruen, 1992, 221). En semejante contexta, tal
como afiman Winkler y Zeitlin acerca del teatro griego, «parece equi-
vocado llamarlas piezas de teatro en el sentido modemo de la palabras
(1990, 4). Lo mismo que seria un error llamarlas <bellas artes- en el sen-
tido moderno,



‘y‘

Ficura 2. Vista de los asientos, Teatro de Dioniso, Atenas, Cortesit Alinari/art
Resource, Nueva York.

ARTE. TECHNE, AKS

De hecho, los antiguos griegos. que tenian distinciones precisas
para antas cosas, carecian de una palabra para 1o que nosotros deno-
minamos arte bello, La palabra que con frecuencia traducimos por -rte-
era techné, Ta cual, lo mismo que la ars romana, incluid muchas cosas
que hoy en dia denominariamos -oficio-. Techné/ars abarcaba cosas tan
diversas como la carpinteria v la poesia, la fabricacién de zapatos y la
medicina. la escultura y la hipica. De hecho, technié y ars no se refertan
tanto a una clase de objetos como a la capacidad o destreza humanas
de hacerlos o ejecutarios, No obstante, generaciones de filosofos e his-
toriadores han afirmado que las sociedades griega v romana tenian un
concepto del arte semejante al nuestro aungue carecicran de una pala-
bra para designarlo. La cuestion no esid ¢n que haya o no uni palabra

a4h

Sino en como interpretar las evidencias, y yo creo que hay innumera-
bles pruebas de que los antiguos gricgos v romanos carecian de una ca-
tegoria de arte. En c¢fecto, incluso las concepciones y las practicas di-
versas que parecen semejantes a las nuestras adqguieren un significado
distinto cuando se las examina en su contexto. Por muy reconfortante
que sea buscar precedentas y origenes para Nuesiras creencias en fa-an-
tigiiedad renemos mucho mas que aprender acerca de las profundas di-
ferencias que nos separan de las antiguas actitudes.

Puesto que muchos fildsofos ¢ historiadores insisten en hablar de
manera anacronica acerca de la idea de are que defendian Platdn o
Aristoteles, podriamos empezar por observar gue ni Plaron ni Aristéte-
les —ni en general la sociedad gricga— consideraban que la pintura, la
escultura, la arquitectura, la poesia y la muisica pertenecieran @ una ci-
tegoria unica v determinada. Por supuesto, hubo muchas tentativas de
organizar conceptizalmente las arteés humanas en subgrupos. pero nin-
guna de ellas se corresponcdia con nuestra moderna divisién entre arte
y artesama (Tatarkiewicz, 1970). Las pricticas antiguas citadas siempre
como anticipacion de nuestra actual idea de arte son la pintura. la €pi-
ca v la tragedia entendidas como artes de imitacion (nifmesis). Ahora
bien, al identificar la imitacion como propiedad comian de algunis ar-
tes. Platon y Aristoteles no las destacaban como formando parie de un
grupo fijo; las -artes miméticas- en Aristdreles no son lo mismo que las
wrtess en el sentide moderno. Para Aristoteles lo que tenian €n comiin
la tragedia vy la pintura en tanto que imitaciones no las distingue, en
cuanto a-sus procedinientos, de artes tales como la fabricacion de za-
patos o la medicina. Por ofensivo que pueda parecer €sto a nuesira sen-
sibilidad posromantica, Aristoteles creia que el artista/artesano se hace
con una materia en bruto (un caricier o el cuero) v usa una serie de
ideas y procedimientos (la trama o la forma de un zapato) para produ-
cir algo (una tragedia, unos zapatos). [. |. Pollitt afirma: «En las artes mi-
meéticas las formas finales son ciertamente imagenes v al mismo tiempo
ohjetos, v este hecho las distingue como formando parte de un grupo,
pero en ningin lugar indica Aristoteles que pensara que su modus ope-
randi fuera diferente del de otras artes... Si hubiese pensado gue habia
un grupo especial de artes, probablemente Aristaieles lo habria hecho
explicito- (1974, 98). El célebre ataque plardnico contra la imitacion que
figura en ¢l libro X de La Repnblica habla de la poesia v la pinturd

CcOMO arles imifavas, pero en oros-pasajes de su obra Platdn clasifica



también como ares imitativas a la sofistica, los trucos de magia v la imi-
tacion de los sonidos animales, Desde luego ni Platon ni Aristoteles afir-
maban que tado producto del arte humano (fechné) fueri indi."ilinto:
es decir, en ningun lugar de sus obras se dice que las tragedias fueran
lo mismo que las herramientas de labranza o que las estatuas no fueran
mejores que las sandalias (Roochnik, 1996). Pero una jerarquia no cs.lo
mismo que una polaridad. Tras estudiar los argumentos de quienes in-
sisten en buscar una teoria del arte en Platan, Eric Havelock legd a la
conclusion de que desafian el hecho de que ni -antes ni -artista- tal como
hoy usamos estas palabras son raducibles al griego arcaico o clisico
(1963, 33)."
Nuestra moderna categoria de arte no tiene equivalente en el mun-
do antiguo como tampoco lo tienen Hiteraturas o «musica-. En la.ami-
aiedad tardia €l término fitleraiura podia ser empleado en ocasiones
para referirse a un cuerpo de escritos, pero Hiteraturas ciertamente no
tenia ¢l sentido moderno de un canon de escritura creativa. Por el con-
trario, connotaba en general la gramitica o €l aprendizaje escrito. Erich
Auerbach sostuvo que en la Roma imperial se distinguia entre un len-
guaje hablado v escrito literario- o -elevado-, correspundicn.l? auna [')c-
quena franja de las clases cultas a las que pertenecia.n Iﬂl’{]hlt‘ﬂ lo.? prin-
cipales lectores y recitadores de textos. Esos textos incluian 10 501(? l’as
obras de poesia sino también los escritos legales. protocolarios v litdr-
gicos, y si bien los hablantes y escritores de este Jatin elevado- a m(::-
nudo se mostraban muy preocupadas por el estilo, su escritura culta Ji-
teraria- era mucho mas amplia que las modernas concepciones acerca
del dmbito propio que corresponde a la literatura de imaginacion
(Aucrbach, 1993). Entre los antiguos ¢l equivalénte mds proximo 4
nuestra idea de literatura era la poesia. Por cierto, la poesia estaba si-
tuada en un nivel mucho mas elevade que el resto de las artes visuales,
¢n parte porque se la asociaba con la educacion de las clases altas.
Como resultado de ello, las antiguas ideas acerca de la poesia son las

1. Havelock v Pollitt no s6lo quiersn decir que no existia una spalabras como -bellas
artes SN0 tambiéa que no existéy ni el concepto ni fa pricrica asociados a la cxy?rcsi(m.
Desgraciadamente, las iraducciones anacronicas enganan a los estudiantes. P(Tr c}_cmplo,
mimetes significa litealmente «imitador., pera muchas triducciones usan el émino ar-
tista- con todas sus connotaciones modemas. Una de las discusiones mas interesantes so-

e este ¥ otros problemas elicionados se encuentsa en el volumen critico dedicado al
mundo ckisico editade por George A. Kennedy (19591,
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que mds se parecen a las nuestras. Los estudiosos que hacen hincapié
en la continuidad entre las concepciones antigua y moderna de la poe-
sia suelen citar una serie de rextos tales como la Poética de Aristoteles.
donde se distingue la poesia tragica, como imitacion de una accion, de
Ia ciencia versificada, v donde se contrasta la universalidad de la poe-
sia con relacién a la particularidad de lu historia. No obstante, no dehe-
mos exagerar ¢l paralelo que puede establecerse entre las distinciones
de Aristiteles y las nuestras. Por ejemplo, la forma verbal de poetizar
(poiein) significa simplemente -hacer-, sin ninguno de los marices ins-
pirados por nuestra idea romdntica de la creatividad.

La unica clasificacion general de las artes en el mundo antiguo que
s¢ parece de modo significativo a las ideas modernas es la division tar-
do-helenistica y romana entre artes liberales y artes vulgares (o «servi-
les-). Las artes vulgares son las que hacian intervenir el trabajo fisico y/o
¢l pago, mientras que las artes libres eran las intelectuales, apropiadas
para las personas de alcumia y cultivadas, Aunque lu categoria de las
artes liberales no era rigida, en ella estaban incluidas las artes verbales.
como la gramatica, la retérica, la dialéctica, y Ias artes matemdticas, a
saber: aritmética, astronomia, geometria y muisica. En general, la poesia
era considerada una subdivision de la gramdtica o de la retérica mien-
tras que la musica estaba incluida en este grupo debido a su funcion
educativa y su naturaleza matemdtica. de acuerdo con la tradicion pita-
gorica que afirmaba la armonia entre la octava, el alma v el cosmos. No
obstante, la -misica- considerada como arte liberal era sobre todo Ja
ciencia de la misica dedicada a explorar las teorias de la armonia. La
destreza o la habilidad al cantar o al ejecutar un instrumento s6lo eran
consideradas arte liberal cuando formaban parte de la educacion o el
esparcimiento de la clase alta. Cobrar por cantar o por tocar un instru-
mento con ocasion de un banquete era parte de las artes vulgares (Sha-
piro, 1992). Algunos autores antiguos anadian al niicleo de las siete ar-
tes liberales la medicina. la agricultura, la mecinica, la navegacion y
la gimnasia. y s6lo ocasionalmente también anadian la arquitectura o la
pintura. Lo mds habitual era que estas artes adicionales fueran coloca-
das dentro de una categoria de -antes mixtas., como si se dieran en ellas
una combinacion de elementos liberales y serviles. De este modo, las
artes liberales de la antigliedad solian agrupar la poesia junto a la gra-
matica y la retorica, la masica (teoria) con la matemitica v la astrono-
mid y. o bien colocaban las artes visuales y la prictica musical junto a
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las artes «serviles-, o hien las equiparaban con la arquitectura y la nave-
gacion como artes intermedias (Whitney. 1990),

El ARTESAND/ARTISTA

Si ahora nos ocupamos de la concepeion antigua del -arista- encon-
tramos que estd mucho mas cerca de nuestra idea del hombre de oficios
que de nuestros modernos ideales de independencia ¥ originalidad. En
pintura v en escultura, lo mismo gue en carpinteria y en navegacion
vela, ¢l artesano/artista griego © romano tenia que combinar una capa-
cidad intelectual para captar principios con un entendimiento practico,
cierta destreza v gracia. En el mundo antiguo, lamar a una actividad
.artes suponia otorgar el mismo prestigio que hoy en dia se le asigna d la
condicién «cientificar, Por 1o tanto, habia numerosos tratados sobre esta
cuestion: <es x un ame?s desde Hipocrates hasta Ciceron los autores
distinguian entre artes productivas. como la construccion de barcos o la
escultura, en las que el realizador podia dar garantias de que producia un
producto satisfactorio, y anes de jecucion, como la medicina o la retori-
ca. donde tanto €l conocimiento como el resultado eran menos: cicrtos.
No obstante, estos tratados nu desarroliaban una distineion estricta entre
el arte y la antesania tal y como hoy nosotros la establecemos (Roochnik,
1996), Aristoteles establecia un contraste entre el arte productiva (techne)
v la sabiduria ética (fronesis) donde se exageraba la racionalidad de <il-
culo del artesano/artista. Esta distincion fue muy influyente en la tradicion
posterior y tuve efectos desafortunados en las subsiguientes teorias de la
artesania ¥ los oficios. En la Etica Nicomaguea. por ejemplo. Aristolcles
define la techné productiva como la -destreza en hacer algo bajo la guia
del pensamiento racional (1140.9-10). Sin embargo el significado corrien-
1e de fechné no era tan estrictamente racionalista © #técnico- como sugicre
la formula de Aristoteles, sino que incluiz una dimension del acto espon-
tineo. Este sentido amplio de techné abarcaba vagamente la -astucia de la
inteligencias, de la que hace gala el cazador, por ejemplo, u Odiseo en cl
poema de Homero, y los griegos 1o lamaban metis.” Los antiguos pract-

2. Véase Detienne y Vernant (1978). asi como Dunne (1993, El propin Arisidteles
usaba en ovasiones fechné en un sentido mas Aexible, aunque nomuahnente 1o emplea-
ba para lo perfbrmative como opuesto a las arles prodoctivas.
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cantes de las antiguas anes, desde la medicina v 14 estrategia militar hasta
la alfareria v la poesia no eran ni -anesanos- ni artistas en el sentido mo-
derno. sino antesanos/artistas: practicantes diestros v habilidosos,

Lo que mas llama la arencidn en Ja antigua concepcion griega del
artesano/artista es la ausencia del moderno hincapié en la imaginacion,
la originalidad y la autonomia. En general, la imaginacién v la innova-
aon cran apreciadas como parte del oficio cuando se trataba de pro-
ducir algo con un propésito determinado, pero no tenian ese sentido
enfitico que tiene ¢n tiempos modernos.’ Habia gran admiracion por
los logros del naturalismo griege en pintura y escultura de los siglos 1v
y v antes de Cristo, pero la mayor parte de los pintores v escultores eran
vistos como trabajadores manuales. Plutarco afirmaba que ninguin aris-
tocrata de talento. tras admirar el célebre Zeus de Fidias, querria ser Fi-
dias (Burford, 1972, 12). La mayor parte de la poblacién griega no siem-
pre compartia este desdén aristocritico por los artesanos/artistas, v mas
tarde. en algunos circulos romanos el estatus de los escultores v bmto-
res griegos (muertos) llegé a ser muy elevado, aunque lo que I:;. mayvo-
rid de los antiguos admiraban de los pintores y los escultores era su Exa-
bilidad para producir obras suficientemente convincentes en 1érminos
de semejanza. Aunque hay pasajes en las obras de Plinio v de Ciceron
en los que se muestra un gran respeto por los pintores ): los esculto-
res, en general se mantenia un profundo prejuicio aristocritico contra
¢l trabajo manual, sobre todo si era realizado por dinero, por muy inte-
ligente, habilidoso o inspirado que fuese.

Por supuesto, las observaciones que hemos hecho hasta ahora acer-
ca de la condicion relativamente inferior de los pintores y escultores no
se aplica 2 los autores de discursos o a los poetas. El cénceplo y la fi-
gura del poeta era complejo y experiment muchos cambios a o largo
de los casi ochocientos anos que separan 1 Homero de Plutarco ( Naéy.
1989). Al comienzo de este periodo las nociones de poeta v profeta no
estaban del todo distinguidas. aunque incluso cuando se L;smblccid su
diferencia, los poetas continuaron recibiendo encargos de himnos y
odas (Pindaro) para los festivales. Algunos filosofos v wedricos de la li-

3. S6lo en el perioda helenistico encontrimos discusiones acereu de bz imaginacion,
\ en esos casos s plintean entre jus teoricos de 1z rerdrica, quienss hablan de I visna-
lizacion intensa en oratoriz. Este uso. sin embargo, dista mucho del de Kant v 106 ro-
manticos (Pollin, 1974: Barasch, 1985 Vernant, 19915, ‘
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teratura han sostenido que lo afirmado por Platon en el Ion, en €l sen-
tido de que la poesia no es una produccion racional sino ¢l resultado
de un momento de inspiracion irracional (observacion que, por ciero,
no era un cumplido) muestra que los griegos establecian implicita-
mente una distincidn entre el arte del genio inspirado y el mero oficio,
Fsta tesis no solo proyecta una moderna descalificacion del oficio so-
bre ¢l pasado sino que ademas pasa por alto el hecho de que las for-
mulas para invocar a las Musas servian para convocar unas divinidades
tanto como para infundir al escritor informacién, sabiduria y la técnica
efectiva que hoy en dia llamamos inspiracién (Gentili, 1988). Las alu-
siones tardogrecorromanas a la libertad del poeta no deben ser enten-
didas coma afirmaciones de independencia o -concepciones romanti-
cas acerca de la imaginacion creativa- (Halliwell, 1989, 153). Asimismo,
tampoco debemos ver el resurgimiento de la figura romana del vare
(sacerdote-poeta) en Virgilio y Horacio envuelta por las brumas de lis
ideas rominticas; Virgilio v Horacio usaban la nocion de vate en parte
para describir su propio papel como escritores patrocinados, y en par-
te para reivindicar la idea del talento como complemento de la técnica.
Sin embargo, la téenica (ars) seguia siendo absolutamente central. El
Arte poética de Horacio sento las bases de la doctrina de fa unidad y
del decoro (decorum) asi como la necesidad de pulirlos incesantemen-
te para los siglos subsiguientes.

De hecho, un tipico. escritor romano de poesia o bien era un afi-
cionado aristocritico, o bien era alguien dependiente de un mecenas
¥ rara vez tenia completa liberrad para escoger sus temas o su estilo
(Gold, 1982). Los mecenas romanos -solian reclamar de los poetas o
mismo que de los filosofos domésticos, que les hicieran compania y los
entretuviesens (Fantham, 1996, 78). Y en efecto, algunos poetas se ca-
racterizaban por proporcionar a sus sefores sofisticados entretenimicn-
tos. Por ejemplo, Mecenas, que formaba parte de la corte de Augusio,
sabia ¢como inspirar gratitud en autores como Virgilio y Horacio. quie-
nes eran astutamente complacientes con el emperador. Estaba claro
que la figura del poeta estaba muy por encima del pintor y del escul-
tor, que trabajaban con las manos, pero el poeta era también una figu-
ra muy diferente de lo que hoy entendemos por artista.

4. Un cjemplo de hasta qué punto resultan conflictivos los puntos de vista acerca de
st las modernas ideas de ane ya estalsin 0 no presentes en la Greeds anligus s€ enduen-

I
o

BELLEZA ¥ FUNCION

Al parecer, los griegos y romanos no tenian nuestras categorias de
arte y artista. ;Pero acaso consideraban la cultura, la poesia v la musica
con esa especie de contemplativo desapego que nosotros llamamos «es-
tético- Dos razones parccen indicar lo contrario. En primer lugar, la
mayor parte de las cosas que nosotros clasificamos como ante griego o
romano estaban firmemente asentadas en contextos sociales, politicos,
religiosos v pricticos, tales como la interpretacion competitiva de tra-
gedias en el festival ateniense ¢n honor de Dioniso. El festival de las Pa-
nateneas, por ejemplo. incluia no s6lo procesiones v rituales acompa-
nados de muisica sino ademis recitales competitivos de los poemas
¢épicos de Homero y competiciones atléticas que eran premiadas con
vasijas para guarclar aceite de oliva finamente decoradas, Caracteristico
de las Panateneas era la presentacion de Atenea vestida con una tinica
tejida por jovenes seleccionadas entre las clases altas, un pafo rectan-
gular, probablemente ajustado sobre los hombros de la estatuz en ¢l
que se representaba a Atenea conduciendo a los Olimpicos a la victo-
ria sobre los Gigantes (Neils. 1992). La poesia lirica v épica romana tam-
bién estaba relacionada con determinados contextos sociales. donde
servia como medio de comunicacion, persuasion, instruccion o entrete-
nimiento. La Eneide era memorizada y recitada, no solo porque se tra-
taba de una obra de arte imaginativa en el sentido actual que damos
hoy a esa palabra, sino porque ademis era usada para ensenar las re-
glas correctas de la gramitica y el estilo refinado, para inculcar ejem-
plos de virtud civica ¥ para mostrar que uno era miembro de las clases
«cultass. Asimismo, la smusica- en su sentido amplio y antiguo (que in-
cluia €l teatro y la danza) no era algo que habia de ser escuchado en
silencio 0 en el marco de una actitud estética sino algo para marchar,
para beber v, sobre todo, para cantar e interpretar, para ayudarse a
Flcmoriz:u' algo, para comunicarse y como complemento del ritual re-
igloso.

i en os articulos de Paolo Morsro y Murtha Nusshaum induidos en el nuevo Dictic-
nary of Art de Grove (Tumer, 19902 Moreno consideéra que 1 distincion modema entre
bellas artes y anesania ya exista en el periodo clasico (Moreno, 1996, 13: 548, 549, 353);
Nussbanm. cn cambio, indica que -debemos empezar remareando cudn distintas fucron
las concepeiones de los griegos. en relacidn con las nuestras (Nusshaum, 1996, 1:175),
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Ademds de las muchas funciones sociales que tenian las artes entre
los griegos, una segunda razon que explica la poca atencion prestadi
en épocas antiguas a lo que hoy en dia llamariamos actitud -esteticar
es que fa mayor parte de los griegos v romanaos apreciaban las escultu-
ras 0 los recitales de poesia como admiraban los discursos politicos
cuando estaban bien compuestos: veian ¢n cllos la union del uso mo-
1al con la ejecucion bien realizada. Martha Nussbaum sostiene que -Ja
poesia, el arte visual y la mosica cumplian con una funcidn ética, n-
to por su forma como por su contenidos (1996, 1: 175). El ¢jemplo mds
famoso de esto se encuentra en ¢l argumento que desarrolla Platén en
La Repiibiica conlra ¢iertos Metros n pocsia y cenos riimos musicales
por los efectos que producen en el alma. Cuando Aristiteles en la Poe-
tica habla del placer derivado de la representacion del sufrimiento po-
dria parecer que se aproxima a la moderna concepcion de lo estético.
Sin embargo, AristGteles hacia hincapie en la forma en que la tragedia
combinaba ¢l placer con la ensefanza moral v su célebre comentario
acerca de la piedad y el miedo como emociones que conducen a la ca-
tarsis parece significar no sélo purgacion y purificacion sino sobre todo
una -clarificacion., un esclarecimiento del alma y una profundizacion
de la comprension moral (Nussbaum, 1986). Halliwell concluye que
Aristoreles carecia de «una doctrina acerca del placer esiético autono-
mo- (1989, 162).

Las ares visuales estaban atn mas firmemente compenetradas den-
tro de sus respectivos contextos funcionales. La arquitectura. de acuerdo
con Vitruvio, depende tanto de la solidez como de la utilidad y la be-
lleza, Por 1o que toca a la escultura v la pintura la mayor parte de las ob-
jetos que hoy en dia contemplamos en muchos museos eran de uso
cotidiano o cultual: vasijas para almacenar alimentos, estatuas volivas,
estelas funerarias, partes de templos, fragmentos de la decoracion de ca-
sas. Incluso las estatuas de la antigua Grecia que hoy en dia contempla-
mos estéticamente no fueron realizadas para ser admiradas como obras
de arte sino para servir a propasitos politicos, sociales o religiosos (Bar-
ber, 1990; Spivey, 1996), John Boardman no vacila en afirmar acerca de
las actitudes griegas con relacion a las anes visuales con anterioridad al
periodo helenistico: «“El arte por el arte” era virtualmente un concepto
desconocido; no habia un verdadero mercado de arte y tampoco habia
coleccionistas: todo are posefa una funcion. Los artistas eran provecdo-
res de una mercancia lo mismo que los zapateross (1996, 16).

>4

QuE pasa entonces con la belleza? La idea de belleza en el mundo
antiguo solia comhinar lo que nuestras teorias estélicas ponen por se-
parado: «bellezas (kalon) era un término genérico que se aplicaba al
pensamiento v al cardcter, a las costumbres y a los sistemuas politicos, lo
mismo que se aplicaba a la forma y a la apariencia fisica. La palabra
griega kaldn o la latina pulchrum a menudo eran empleadas simple-
mente para referirse a lo smoralmente bueno.. Hubo en efecto una idea
mids estricta de belleza, como apariencia sensible, entre los sofistas.
pero el sentido amplio de belleza seguia siendo ¢l dominante.® Al final
de la antigliedad. Plotino, v mas adelante san Agustin, quien incluia la
escultura. la arquitectura v la masica en sus andlisis sobre 1a belleza. to-
davia colocaban a tales artes muy por debajo de la belleza moral, inte-
lectual y espiritual. Incluso en el influyente tratada de Plotino estamos
lejos de contar con una concepceion del arte unificado por un principio
interno coman y en oposicion a las artesanias v oficios. Tampoco reco-
mienda Plotino una contemplacion desinteresada de las obras como fi-
nes en si mismos.” Los antiguos <por mucho que tuvieran delante de si
excelentes obras de arte y que fueran bastanie susceptibles al encanto
de ¢€stas, no s6lo no eran capaces de establecer la cualidad estética de
estas obras de ane, sino que ademas ampoco conseguian distinguir en-
tre esta supuesta cualidad y las funciones moral, religiosa v prictica de
esas obras, o usar tal cualidad estética para agrupar a las bellas artes.
(Kristeller. 1990, 174).

Ahora bien, durante el largo periodo helenistico que va desde la
muerte de Alejandro en 323 a. C. hasta comienzos del Imperio Romano
con la victoria de Augusto en el ano 31 a, C., hay pruebas de que apa-
recen entre las clases alas actitudes y conductas semejantes a las nues-
tras ¥ que éstas incluso sobreviven al triunfo def cristianismo. Autores
alejandrinos como Calimaco ponian ¢l acento en la técnica poética con
exclusion de todo propdsito moral. Y se puede citar al aristGerata ro-
mano Ovidio cuando, con la esperanza de que fuera revocado un de-
creto de destierro firmado por Augusto, afirma que la poesia s6lo se di-
rige a satisfacer placeres inacentes. Aparte del hecho de que el placer

5. La proporcion en la bellez fisicn era una ides que no estaba restringida a las ar-
tws, 5ino que se vinculaba a la nocion de medida y de orden en ¢l cosmos ¢ en 1a socie-
dad humana (Pollit, 1974, 14-22).

6. Barasch hs vincolada Ly idea de ereatividad a Plotino (1985, 34-42). Pero véase Ta-
tarkiewicz (1970, 322),

h
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al que se alude aqui no parece que haya sido ¢l placer desinteresado al
que se hace mencién en la teoria estética moderna, las ideas de escri-
tores como Calimaco u Ovidio no eran en absoluto la norma. Por el
contrario, la mezela de Io «instructivo y o placenteras (prodesse... delec-
tare) o -usa y deleites Cutile dulce) del Arte poética de Horacio resume
la actitud tipica de la época y asi se ransmite a la Edad Media y al Re-
nacimiento.

También se dan en este periodo sorprendentes anticipaciones de
las ideas y las practicas modernas con relacion a las artes visuales,
Cuando los ejéreitos romanos acabaron de saquear las estatuas y las va-
sijas de oro de Grecia. muchos Tomanos prominentes Comenzaron a co-
leccionar y a encargar copias de las obras griegas. Algunos historiado-
res afirman que este coleccionismo y el mercado de arte y antigiiedades
que acarred, asi como la prictica romana de copiar estatuas y pinturas
obra de conocidos amesanos/antistas griegos, implica que tales obras
eran ahora disfrutadas por ellas mismas. en tanto que obras de arte,”
emperador Adriano, por ejemplo, era un apasionado admirador y co-
leccionista de la escultura griega y un inspirado mecenas de la arqui-
tectura, como lo atestiguan los jardines de Tivoli y el Panteon en Roma.
Asimismo, Ciceron, Plinio y muchos otros escritores de la época hacen
comentarios scbre pintura y escultura donde encontramos un ciero
sonsonete moderno. No obstante, la mayor parte de las colecciones que
se forman en esta época, asi como de las copias de las obras de ane
griegas, tiene mis que ver con el enriquecimiento y el prestigio que con
el arte en si mismo. E incluso en la época tardohelenistica gran parte
del arte visual romano se producia todavia con vistas al culto social o
politico, y por la emergencia de religiones mistericas que subordinaban
las imdgenes a su proposito religioso (Elsner, 1995). El reconocimiento
del cristianismo como religidn oficial en el siglo v y la subsiguiente
destruccién del Imperio Romano reforzaron el caricter funcional de Ju
poesia, la musica y las artes visuales de tal modo que en Europa harian
falta otros mil quinientos anos para que se estableciese el moderno sis-
tema del arre v de lo estético,

7. Alsop (1952) hace especial hincapié en el coleccionismo, mientras que € sombrich
cree que el coleccionismo s un indicio ambigun v que la prictica de [n copia es ¢l sig-
no crucial de la presencia de algo como la modems idea del drte (1960, 111; 1587). En
cuanto a la cuestion de 12 estética versus otros medivos del coleccionismo de: estatuas,
viase Gruen (1992),
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. LA NAVAJA DEL AQUINATE

En ¢l periodo medieval muchas artes que el mundo moderno ha
dejado relegadas a la condicién de aresanias y oficios eran admira-
das como pintura o escultura. Los maestros del bordado del medie-
vo y del primer Renacimiento, por ejemplo, produjeron obras de
asombrosa factura pictérica y decorativa, usando seda e hilos de me-
tal, joyas, perlas y oro (Fig. 3). Los bordadores no sélo eran trabaja-
dores habiles que bordaban disenos realizados por otros: en el encar-
go de Enrique 11 a la respetada bordadora Mabel de Bury St. Edmunds
se le pedia una imagen de la Virgen v de san Juan pero se le indica-
ba que dibujara la imagen efla misma (Parker, 1984). Los medievales
no distinguian como nosotros entre arles v -meras artesanias-. Tanto
san Agustin en el siglo v como santo Tomis en ¢l siglo xi ponian en
un Mismo 5ac0 pintura, escultura v arquitectura junto con las anes
culinarias, la navegacion, la hipica, la manufactura de calzado vy la
juglaria.

DE LAS ARTES *SERVILES« A LAS ARTES ~MECANICAS-

Los autores de la alta Edad Media mantuvieron la division grecorro-
mana de las artes en <liberales: y vulgaress o serviless y, con fines edu-
cativos, dividieron las anes liberales en dos dmbitos; el trivium (I6gica,
gramitica, retérica) y el guadrivitem (aritmélica, geometria, astronomia
¥ teoria musical). Tal como ha sido sefalado por Elspeth Whitney, ha-
cia el siglo xn tuvo Jugar un cambio en el modo de concebir la tradi-
cional distincion entre artes Jliberales- y artes svulgares- (1990). Hugo de
San Victor propuso sustituir los términos peyorativos svulgar o sservils



Ficura 3. Copa britinica, finales del siglo xv: seda, tejido de terciopelo d%‘ al-
godan del chevran, con aplicaciones de lino, wjido plano; acolchado: bordado
con seda v borla en tiras de seda plegada v satén. y pespunte separado; (riba-
o a nmm; del acolchado: bandas, 114 ¢m x 291,1 cm: Grace R. Smith Textile
Endowment, 1971, 312a. Fotografia © 2000, At Institute Chicago: Reservados to-

dos los derechos.

por el término -anes mecinicas: afirmando que, como habia siete artes
liberales, era preciso contar ¢on siete artes mecinicas. En el mundo an-
tiguo la mecinica habia sido una disciplina relacionada con las mate-
maticas aplicadas para mover objetos pesados, pero en el siglo v su
significada se habia ampliado hasta incluir todas las artes manuales: El
nuevo nombre v el paralelo con las artes liberales dignificaba las artes
mecinicas, pero Hugo fue mucho mas alli, al equiparar las artes meca-
nicas con las teéricas (filosofia, fisica) v las artes practicas (politica, €ti-
ca), que restauraban a la humanidad la condicion de naturaleza caida.
Si las artes teoricas habian sido puestas por Dios como remedio de
nuestra ignorancia y las anes practicas como remedio de nuestros vi-
cios, segin Hugo también las artes mecinicas remediaban nuestra de-
bilickad fisica:
Tenemos ahora tres obras —la obra de Dios, lx obrt de la Naturileza y
l4 obra del antifice, que imita L de la naturaleza. El trabajo de Dios es

crear... el trbajo dela naturaleza es pener en acto..., ¢l trbajo del anifice

S8

s unificar lo disperso. El hombre nace desnudo v desarmado... 1a razon del
hombre brilla tanto mas al inventar cosas de 1o que brillaria si las hubiera
poseido natwrlmente. De ahi las infinitas variedades de pintura, 1eido,
ebanisteria y tundicion, en las que no solo nos asombra la naweraleza sino
tambien el anifice (Whitney, 1990, 91).

Las siete artes mecdnicas de Hugo —iejido, armamento, comercio,
agricultura, caza. medicina y tearo— eran categorias generales con
muchas subdivisiones.' La arquitectura era mencionada como una di-
vision de la armatura o «cobertizos construidoss y la «tedtrica- incluia
tado tipo de entretenimientos, como la lucha libre, las carreras vy las
danzas (cuadro 1). A finales del siglo x11 ¢l término «anes mecinicas- se
habia convenido en una norma en Occidente, aunque la lista de Hugo
solia ser maodificada.

Sin embargo. la tentativa por parte de Hugo de dar a las artes me-
¢inicas una condicion mas elevada fue muy pronto cuestionada por la
llegada de la filosofia drabe y €l conpus completo de los escritos de Aris-
teles. Santo Tomds de Aquino. por ejemplo, aceptaba la distincién
aristotélica entre ciencias teoricas y productivas, lo mismo que la ten-
dencia de Aristoteles a considerar el trabajo utilitario v pagado como
degradante. Asi. santo Tomas escribird que «las artes que sirven a algu-
na utilidad a través de una accion se denominan mecinicas o serviles.
(Whitney, 1990, 140). Asi pues, va en el siglo xu, las tesis de San Victor
segun las cuales las artes y los oficios tenian asignado un lugar digno
fueron cuestionadas por el poderoso resurgimiento de las ideas anti-
guas para las que lo utilitario y lo manual eran -vulgares- v «serviles-,
Pese a ello muchos autores medievales siguieron respetando rodas las
artes, tanto el bordado como la pintura, la cerimica tanto como la es-
culura, el metal forjado tanto como la arquitectura ¢, igual que Hugo
de San Victor, les asignaban un lugar digno dentro del esquema de la
creacion y del sistema de conocimiento.

L La arquiteciura era una subdivision de fa armatura o de los dinglados v la ed-
tricue abarcaba todo tipo de distracciones; incluidas a fucha; I hipica v las danzis,



CUADRO 1
CLASIFICACIONES MEDIEVALES DE LAS ARTES

Disciplinas
Anes liberales (rersus «nes serviles);
Triviien Gramatica, retorica, logica
Quadriviium Aritmética, geomettia, asronomis,
" musica

Tejido. armemento,® comensio.
agricultura, caza, medicing, teauo®*

Artes mecanicas (Hugo
de San Victor)

* incluids Ty fabricacion de amuas, kB forfa, ki drquitectun, eloetera
* Incduve fa lucha libre, fis camesas, b danza, los recitales epleos, of tearn de marionetis, ecéten.

ARTIFICES

En el periodo medieval €l 1érmino -antistas solia quedar reservado a
quienes estudiaban las artes liberales. mientras que una persona dedi-
cada a la produccion o 2 la ejecucion de alguna de las muchas artes me-
canicas era con frecuencia denominada arifex. Incluso términos que
son mucho mas especificos como «pintors, «escultor- y -arquitecto-, no
tenian el sentido que les damos en la actualidad. El pintor medieval era
ante todo un artifice de la decoracion, que cubria por encargo las pa-
redes de las iglesias, los edificios publicos v las casas de los ricos y pin-
taba muebles, banderas, escudos y estandartes. Habia muy pocas co-
fradias relacionadas con las artes individuales. A menudo los pintores
pertenecian a la cofradia de los drogueros (puesto que confeccionafl
sus propios pigmentos), los escultores a la de los orfebres, y los arqui-
tectos a la de los picapedreros, pese a que hay pruebas de que algunos
arquitecios gozaban de una posicion social mas favorecida.® La mayoria

2. Existen algunas evidencias de que en el siglo st debido a T miyor compleiidad
die s Técnicas, unos pocos maestros alluniles empezaron a disenar con gran detalle de-
rivando ¢l control v Ia nurela diarias de la construccion & intermedianos, De hecho, un ser-
mon compari 4 10§ perezosos prelados con los arquitectos, quienes sdic visitaban los an-
amios. con su baston v sis guantes, sin llegar nunca @ hacer ningdn tabajo redl aungue
cobrando unos sustanciosos saladon Pars una discusion general en tomo al anesano/ar-
tigia medieval, véase Casteluovo (1990) v Kristeller (19901 Para locrelstivo a los arqui-
1ectos vedse Goldthwaite (1980) v Kimpel (1986).
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de los antifices medievales, picapedreros, ceramistas o pintores, trabaija-
ban para patrones que solian especificar el contenido, el diseno gene-
ral y los materiales de los encargos. Mas ain, por lo general, el artifice
medieval asumia los encargos no como individuo sino como miembro
de un rller donde se resolvian los distintos aspectos del rabajo. Los ar-
tifices a menudo se situaban en una condicién baja en tanto que ra-
bajadores manuales, pero la mayoria de las artes mecinicas requerian
planificacién inteligente, concepcidn imaginativa v criterio, asi como
destreza manual. Pero el antifice, tal como afirma san Buenaventura, era
un hacedor, no un creador. Dios crea la naturaleza de la nada, la natw-
raleza a su vez actualiza la potencia; el artifice se limita a modificar lo
que la naturaleza ha actualizado. Esta fue la comprension normativa du-
rante ¢l petiodo medieval pese a que ocasionalmente se dieran algunos
atishos de modemidad (Eco, 1986).

Sin embargo, tendemos a proyectar nuestros ideales modernos al
pasado. Desde hace muchas décadas los historiadores del arte medic-
val han atacado el viejo estereotipo del andénimo artesano medieval.
De acuerdo con un mito popular, los escultores v los vitralistas de las
grandes catedrales trabajaban sélo por la gloria de Dios v nunca fir-
maban sus trabajos. Tras una amplia investigacion de corte derecti-
vesco, los especialistas en el medievo han desenterrado gran mime-
ro de firmas y pruebas de que muchos ebanistas y pintores gozaban,
al menos en sus regiones, de una reconocida reputacion. Aunque esta
tarea es un saludable correctivo, algunos intérpretes se han apresura-
do a concluir que éstas son pruebas de -individualismo- y de la vi-
gencia de la moderna idea de artista. Semejante conclusion sélo es
posible si se ignora el hecho de que la mayor parte de la produccién
de la €poca tenia lugur en talleres, y si se pasa por alto ¢l papel cen-
tral de la relacién entre patrdn y cliente y el hecho de que el orgu-
llo expresado por la firma tenia que ver muy probablemente con la
maestria en €l oficio y con la innovacién y no ranto con la vigencia de
nuestras modernas nociones de creatividad y originalidad. No obstan-
te, los revisionisias tienen razon al rechazar la idea de que el esculior
o ¢l pintor medieval eran »meros» artesanos que simplemente seguian
pautas de manual o rutinas de taller. Tanto quienes defienden ¢l anti-
guo estereotipo del anonimato como los revisionistas modernizantes
estin atrapados por las mismas polaridades binarias que caracterizan
¢l modemno sistema del arte. Fl artesano/anista medieval no era ni el
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anonimo artesano de los rominticos ni el moderno individualista de
los revisionistas.*

Asi como en la Edad Media no habia ninguna division categonica
enltre artistas y astesanos, tampoco habia una division estricta, en (érmi-
nos de género, en ka produccion de las antes. Pocos oficios o artes eran
practicados exclusivamente por hombres o por mujeres. Una de las ra-
zones que explica esto es que gran parte de la produccion quedaba a
cargo de las Ordenes religiosas. Los manuscritos: ricamente ilustrados,
los elaborados bordados o la poesia religiosa y las partituras musicales
procedian de los conventos religiosos tanto masculinos como feme-
ninos. Por lo que toca a la produccion secular, las mujeres pintaban, e-
jtan, tallaban la madera y cosian igual que los hombres en los tlleres
familiares. Por supuesto. esto no significa que hubiese una idilica igual-
dad entre los generos, puesto que las mujeres eran, entonces anto
como mis tarde. objeto de discriminacion en cuanto a su condicion le-
aal, social y econémica. Pero todavia nose habia dado la separacion es-
tricta entre lo piblico v lo privado que en siglos posteriores contribui-
ria a la domesticacion de Ias mujeres. Las mujeres medievales no s6lo
eran maesiros zapateros, panaderos, herreros, orfebres. pintores y bor-
dadores, sino que a menudo pertenecian a cofradias y gremios. Por lo
general, llegaban a desempenar estos oficios a través de sus esposos,
aunque en ocasiones lo hacian por si mismas (femnie soles), Las artesa-
nas viudas gozaban del derecho a continuar con el taller familiar y la
formacion de aprendices. En algunos lugares las mujeres llegaron a do-
minar algunos oficios (como por ejemplo en la manufactura de la seda
en Paris) v unas pocas se convirtieron en empresarias de éxito y llega-
ron a dirigir €l trabajo de otros,

§i bien la moderna nocion de antista tiene poca relevancia para-la
prictica medieval de la pintura, la escultura, la arquitectura, la cerdmi-
ca, el bordado y las demas artes visuales. estd igualmente lejos de la
practica dominante de la poesia en la Edad Media. El medievo es un

3. Un efemplo de ain lejos pueden llegar los modemizadores se encuentr en el ar-
pumento de Kanterowics seguin ef cual el -onigen- de da soberaniz del antistas se encuen-
tra en las medievales nociones del Papa comn.alguien capaz de crear ex aibilo, nocones
de las que se habna aproptado Dante y que, 8 traves de él, habrian alenzado ef penodo
renacentista. Al margen del hecho de que el argumento es forzado v s similitudes que
establece discutibles, los conceptos nommulivos de «arnes y de -anifices en ese periodo ermn
profundamente distintos a los nuestros (Kagrorowicz, 1961).
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periodo enarmemente larga v complejo, sobre tado por lo que toca al
lenguaje y la literatura, donde se manifestaba la estricta separacion en-
tre el ktin como Gnico lenguaje escrito, principalmente conocido entre
los miembros del clero, v las muchas lenguas verndculas, que solo len-
tamente fueron asumicndo una forma escrita. La poesia que s¢ ensena-
ba en las escuelas era una pieza necesaria para ¢l dominio del latin y se
impartiz sobre todo a quienes deseaban ser clericus o litteras. En la
Edad Media, ser un poeta estaba con frecuencia asociado s al furor
que a la inspiracion. Dominar el latin en verso iba mucho mas alli de
prepdrar examenes y servia sobre todo para ~escribir feliciticiones, epi-
tafios, peticiones, dedicatorias y. de este modo, ganarse el favor de los
poderosos o corresponder con los igualess (Curtius, 1953, 468). Por su-
puesto, los emditos-poetas se quejaban de tener que ganarse la vida
buscando el favor de un patrén o alquilindose por una paga, y el anti-
guo tépico acerca del frenesi poético fue consecuentemente transferido
al Renacimiento, donde habria de dar grandes frutos. La poesia trova-
doresca del sur de Francia era mucho mas libre que la podtica que se
ensciaba en las escuelas. pero hablar de ella en téminos de las ro-
midnticas concepciones de la originalidad seria mn anacronico como su-
poner que la tradicion trovadoresca dictd la norma para la idea general
de la poesia. A finales del siglo san aparecio la primera gran obra de
poesia verndcula: La Divina Comedia de Dante, que abrio el camino
para los escritos mas autoconscientemente literarios de Petrarca v Bo-
caccio. Sin embargo, el ante de la retérica siguio siendo ¢l marco den-
o del cual estos escritores hacian un uso inventivo de formas y tro-
pos. Tgual que el escritor y ¢l pimor, ¢l poeta medieval no era ni el
moderno anista literario preocupado por ser original y por expresarse
ni @mpoco un mero artesano que aplicaba reglas escoldsticas (Auer-
bach. 1993). -

Nuestra idea del musico como compositor-artista también esta muy
lejos de las practicas v las concepeiones medievales. Por supuesto, en
tanto gue arte liberal, la masica era considerada una ciencia tedrica vin-
culadz a ideas generales sobre la armonia césmica v toda suerte de re-
laciones matemdticas. Algunos de los preceptores que formaban parte
de las escuelas catedralicias se hicieron muy conocidos, de tal modo
que sus indicaciones y sus pattituras para las distintas partes de Ta misa
circulaban en el medio, pero no habia muchas vacilaciones a la hora de
alterar o modificar las piezas en la interpretacion. En masica, lo mismo
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que en poesia y en prosa. las mujeres compositoras de 1os conventos
eran tan productivas y respetadas como los hombres: el reciente resur-
gimiento de las composiciones de Hildegarda de Bingen nos lo recuer-
da. Por lo que toca a la muisica secular, se mantuvo la distincion entre
artes mecdnicas y liberales, A los bien nacidos les gustaba cantar v era
comin que se acompanaran de un instrumento, aungue rambien con-
taban con animadores cortesanos. los juglares. amplia categoria que
abarcaba funambulistas, acrébatas, bailarines, domadores, cantantes e
instrumentistas. Estos musicos a sueldo componian y ¢jecuiaban sus ar-
tes por una paga; por consiguiente, practicaban las artes mecanicas y, a
los ojos de la nobleza, eran tan inferiores en condicion como los poe-
tas, los pintores o los sastres contratados. A menudo estos sirvientes
musicales buscaban empleo en los caminos o en casas de aristocratas y
mercaderes, v muchos de ellos se afincaban como musicos de pueblo.
con funciones tles como las de oficiar de sereno, hacer sonar las cam-
panas o tocar en bodas, funerales v oiras ceremonias ocasionales. Asi
pues, el nivel mis alto alcanzado por el musico medieval fue el de ted-
rico puro, aficionado aristocritico o funcionario de cone o de iglesia,
condicién alcanzada por los principales intérpretes y compositores: la
mayoria de los smasicos profesionales- formaban parte de una masa de
artesanos/artistas que trabajaban con sus manos por una paga. En lugar
del moderno compositor que crea «obras de arte musicales indepen-
dientes existia una mayoria de musicos-compositores intérpretes y la
musica servia para acompanar la vida social y religiosa (Raynor, 1978).
A la vista de los ejemplos acerca de quienes tallaban piedras, so-
plaban vidrio, bordaban, o de los de arquitectos, poetas y masicos reli-
giosos y seculares, resulta claro que pese a algunos casos aislados tan-
to el concepto moderno del artista como su opuesto, ¢l smero artesano-,
son inapropiados para categorizar este grupo heterogénco, En ¢l largo
periodo medieval que se funde profundamente con ¢l primer Renaci-
miento no habia -aresanos: o -artistas: $ino artesanos/artistas de varia-
do rango y condicion,

LA IDEA DE BELLEZA

El pensamiento medieval estaba tan lejos de nuestras modernas
concepciones de lo estético como lo estaba de nuestras modernas con-
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cepciones del ante y del artista. Esto no significa que los medievales fue-
ran ciegosa la belleza de la linea. la forma o el color o que no encon-
traran placer en la armonia, la rima o ¢l tropo. sino que la apariencia no
era separada sistemaricamente del contenido y la funcién. La poesia.
por ejiemplo: seguia siendo: concebida como destinada a instruir v dar
placer (Horacio) y una de las principales justificaciones para pe;mitir
las imdgenes en las iglesias occidentales fue el hecho de arribuirles una
funcidn diddcrica. La musica seguia estando destinada principalmente a
acompanar los textos ¢ incluso la masica no religiosa estaba en gran
medida relacionada con una funcion social. Por lo que toca a la idea de
belleza muchos filosofos v teslagos medievales reflexionaron sobre
ella, pero la mayor parte de los analisis de la belleza se referian a la be-
lleza de Dios y la Naturaleza, no a la belleza de los productos o las in-
terpretaciones del arte humano. Igual que en la antigiiedad, ¢l término
“bellezar tenia un significado mucho mas amplio que el actual, v abar-
caba el mayor valor moral v la utilidad asi como también la apu.riencin
placentera, Entre los tedlogos que analizaron la belleza de las cosas
mundanas. la armonia de las partes o proporcién dentro de un objeto
no eran suficientes para hacerlo bello; s6lo la proporcion adecuada en
relacion con un proposito determinado podia hacerlo. «Los vitrales, la
misica y la escultura no son bellos simplemente porque nos propor-
cionen placer. Pueden producir placer, asi como pueden instruirnos;
€10 en uno u otro caso los medievales considerabun gue la verdadera
belleza lo era conforme a un propdsito- (Eco, 1968, 183).

Sin embargo. muchos historiadores bien intencionados que intentan
rescatar a la Edad Mediz de la condicion desmerecida en que la puso la
Hustracion han reinterpretado los textos wolGgicos negando su signifi-
cado mds obvio, buscando en todas partes la presencia de sign(;s de
una actitud estetica «secular- No obstante. leer la moderna idea del de-
sinterés estetico en pasajes o comentarios de Escoto Eritigena o en la
creacion de girgolas o en los capiteles romdnicos es tan falso, como ba-
lance general de la Edad Media, como lo es el estereotipo que habla de
un inexorable funcionalismo religioso.’ La constante bisqueda de sig-

I Eegar de Bruyne ofrece un fragmento de Juan Escoro Friggem én el cual dos
hombres manifiestan una reaccion de placer frente 4 un ¢iliz de (:rr;; uno desea poseer-
lo; pero el ciro simplemente habla de su belleza nanal destinada 4 1 sol slosia
de Dios.. No se trata de un -plicer estético desinterasados, como Bruyne lo llanma. si;xu de



nos de una respuesta puramente estética, revela hasta qué punto anr-
de nuestra sensibilidad la restriccion producida por 1a polaridad entre
arie/artesania, De acuerdo con David Freedberg, los historiadores que
trabujan bajo esta influencia tenden a despreciar aquellas piezas dise-
facas para despertar una respuesta emocional inmediata, consideran-
dolas como meramente anesanales o como ¢jemplos de kitsch religio-
50 (1989). Parece mas plausible suponer que en la Edad Media no habia
ni arte ni antesania en el sentido moderno sino solamente artes, y que
los individuos respondian a la funcion, el contenido y la forma, en con-
junto, y no tanto que las consideraban por separado.

St un artifice, afirma sanro Tomas, decide hacer una navaja mas be-
lla construyéendola de vidrio, el resultado de ello serd que no s6lo 3¢ ob-
tendrid una navaja inatil sino adenids una obra de ane malograda y, por
otra parie, ninguna de las dos sera bella (Somma Theologica, 1-11 57,
3C). Hoy en dia. por supuesto, hacer una navaja de cristal quiza seria
considerado una obra de arte v seria expuesta con el titulo de La nara-
Ja del Aquinare, Y sin duda esta navaja de cristal podria inspirar a un ar-
tista igualmente ingenioso que, imitando a Duchamp, ¢comprara una na-
vaja corriente en la ferreteria mas proxima v la presentara en una
muestra contestiiaria como La navaja de Ockham,

una adaprcion cristiana de ka idea neoplatenica de alcanzar 1o Uno o través de 1o sensi-
ble; o de ver al Creador en L creacion (Bruyne, 1969, 117-18). Otra manera de enconrear
«| concepto modemo de fas bellas antess en la Edid Mediz consiste en enfaizar los pla-
ceresen os capileles romanicos y en las girgolas: petn no se rrataba del placer desinte-
resudo, intelectualizado, de s estética- post-kantisna (Schapiro, 1977, 1-27).

314)

3. MIGUEL ANGEL Y SHAKESPEARE: EL DESPUNTAR DEL ARTE

El 25 de abril de 1483 Leonardo da Vinei firmé un contrato con la
fraternidad de la Inmaculada Concepeién de la Virgen en Milan, para
sentregar el 8 de diciembre: una pintura de altar con »montanas y rocas-
en el fondo y «Nuestra Senora en el medio... vestida de azul de ultra-
mar y brocados con oros, comprometiéndose a reparar cualquier des-
perfecto que pudiera ocurrir (Glasser, 1297, 164-69). Los requisitos a los
que se sometié Leonardo para ejecutar la Vingen de las Rocas dificil-
mente se ajustan a nuestra idea de la 1otal autonomia del artista (Fig. 4).
Pero lo que sucedid después se ajusta atin menos 4 nuestros supuestos
modernos. Leonardo fue tan s6lo uno de los tres que trabajaron en la
pieza. informacion que extraemos de documentos legales en los que se
menciona que €l y otro pintor plantearon un litigio porque uno de los
ebanistas del altar, Giaccomo del Maino, habia sido mejor remunerado
que ellos. Finalmente consiguieron reducir los mil ducados cobrados
por aquél a los setecientos de ellos (Kemp, 1977). Giaccomo no fue el
Unico ebanista del Renacimiento al gue se pagd mejor que a los pinto-
res por las tipicas estructuras ornamentales, con arcos, pindculos y fi-
guras esculpidas, que rodeaban los cuadros.! Estamos tan acostumbra-
dos a pensar en las pinturas como objetos de arte autonomos y en los
pintores como creadores solitarios que nos choca enterarnos de que el
mis caracteristico pintor del Renacimiento no era mis gue un miembro
de un equipo que decoraba altares, salas de consejo, ayuntamientos y
palacios.

1. la imponancia de los carpinteros tallistas decling a finales del siglo xv a medida
que el retabla se fue haciendo popular, pero incluso entonces los marcos siguieron sien-
do muy elaborados,
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Fraima 4. Leonardo da Vinci, Viieen de las Rocas 11383), Cor-

tesia Réunion des Musées Nationaux, Paris. Se cree gue ¢s un
cuadro pintudo por contrato de 1483 4 pesar de que carece del
brocado de oro que &l contrato exige en la wanic azul. Acnsl-

mente ¢n ¢l Louvre.

EL INICIO DE LAS ARTES LIDERALTS

No abstante, gl periodo entre aproximadamente 1350 y 1600 que
lamamos Renacimiento tambidn asistid a los comienzos de una larga v
gradual transicion desde el antigue sistenut del ane/artesania hacia
nuestro moderno sistema del arte. No obstante, el comienzo de una
fransicion no es una fundacion; los supuestos del antiguo sistema del
arte continuaren regulando la mavor parte de las pricticas pese a la
aparicion de nuevas ideas v actitudes enitre una pequena €lite, Por des-
gracia, los divulgadores y los historiadores preocupados por los «orige-
nes. hian considerado a esta élite como tipica y han presentado estos
comienzos importantes —aunque fragmentarios— como si fueran la
norma. Como resultado de ello. nos hemos acostumbrado a ver las pin-
tiras del Renacimiento como abras de arte aisladas, o a leer lus obras
del teatro isabelino como obras literarias auténomas, de modo que nos
sorprende descubrir que el Renacimiento ni siguiera contaba con una
categoria de arte,

En efecto, Ta pintura, la esculura v la arquitectura. lo mismo que
quienes las ejecutaban, gozaron de gran prestigio en el Renacimiento,
por encima del que tenizn en la Edad Media. v algunos exploraron el
parentesco entre las artes visuales v verbales. pero las tres ares visua-
les no se juniaron con la poesia v la musica para formar una nueva ca-
tegoria bajo un mismo rolo generzl. Incluso a lo largo de gran parte
del siglo xvi. muchaos estudiosos de primera fila seguian sosteniendo ¢l
esquems que separaba las artes liberales de las mecinicas. Entre las ar-
tes liberales asociaban la poesia con la gramitica v la retdrica, la teoria
musical con i geometria v la astronomiy, v colocaban la pintura y la es-
cultura entre las artes mecanicas, en compania de la sastreria, los a-
bajos en metal v la agricultura. Los maestros humanistas crearon un
nuevo grupo pedagogico llamado Studia Humanitaris, al expandir el
antiguo friviem medieval formado por gramdtica. retorica y logica.
Mantuvieron la gramatica v la retérica. en lugar de la logica pusieron
la poesia y afiadieron la historia v 1a filosofia moral. Pero. en general, el
Renacimiento -carecia de un verdadero equivalente de nuestras “bellas
artes”s (Kent, 1997, 226; véase rambién Kristeller, 1990; Farago, 1991)
(Cuadra 2)
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Cuapra 2
LAS ARTES LIBERALES ¥ LOS STUDA HUMANTIATIS
EN EL RENACIMIENTO

Disciplivices
Antes liberales:
Trivieem Gramarica, retorica, logica
Creadrivium Arntmidtica, geometria, astronomia. musica

Studiia Fhumanitatis Gramatica, retorica, poesia, histori, filosoffa

moral

Aunque la moderna categoria de ante odaviz no se habia impuesto,
ya se habian dado pasos significativos en esa direccion. La frase e Ho-
rucio «la poesia es coma la pinturas (01 pictura poesis), por ejemplo, fue
utilizada por numerosos pintores y humanistas para justificar que fa
pintura formaba parte de las artes liberales, de tal modo que un diilo-
go aristocritico como £l cortesano podia elogiar la pintura como mere-
cedora de la atencion de un gentithombre (Castiglione, 1959; Lee, 1967).
Por I que toca a las instituciones, un grupo de pintores v esculiores
florentinos liderados por Giorgio Vasari fundaron una -academia de di-
bujo- en 1563, y establecieron gue sus miembros quedaban exentos de
toda regla gremial para hacer hincapié en que asi alcanzaban el estatus
de artes liberales. Sin emburgo, lu frase «artes de dibujo- no incluia la
musica y la poesia, v -no implicaba afirmacion estetica alguna- (Ba-
rasch. 1985, 114) P'or otra parte, muchos de los mecenas mas ricos ¢
instruidos del Renacimiento, en Ttalia v en el nonte de Europa, eran tam-
bi¢n dvidos cultivadores y promotores de lo que hoy en dia [lamaria-
mos oficios o ardes decorativas, miniaturas, tallas, medallas, mosaicos,
objetos de escritorio, arcones y cofres suntuosos —quie @ menudo sue-
len ser mis valorados en los inventarios renacentistas que las pinturas
o esculturas (Robertson, 1992). Por supuesto, algunos de estos objetos
utilitarios eran de diseno muy audaz. Por gjemplo, ¢l elaborado salero
en plata creado por Cellini para Francisco [ {Fig. 3). No obstante, nin-
guno de los ricos mecenas florentinos o venecianos velan gran diferen-
¢ia entre la obra de los mejores ceramistas v los decoradores, v 1a de los
pintores o esculrores (Goldthwaite, 19500,

Ficura 5. Benvenuto Cellini, Saliera (salero): Neptuno wmar) vy Tello (ierra)
(1540-43),

EL CAMBIO EN LA CONDICION DE LOS ARTESANOS ARTISTAS

Ast como el Renacimiento carecia de nuestro ideal de ane, también
carecia del ideal del anista autdnomo que busci expresarse 4 st mismo
v ser original. Desde hace muchas décadas ¢l antiguo acento puesto en
el caracter laico, individualista y subjetivo del Renacimiento ha sido re-
chazado por los historiadores. que cada vez ven mis necesario afirmar
la continuidad con relacion a la Edad Media y por contriste ¢on nues-
ra epoca moderna (Burke. 199717 Era ficil que algunos histortadores
decimondnicos proyectaran la maderna idea del artista auténome so-
bre el Renacimiento porque, en cfecto, hubo importantes mejoras en

2. Est¢ consensa pamianecio 3 pesiar de [is tentanivas de rebabiica [y idea de un
descubrimiento del tndividucs renacentista (Martin 19971
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{a condicion y en la imagen de musicos, pintores y escritores. En el ¢a-
so de Ia musica. por ejemplo, los principes italianos: los Este, los Sforza,
los Gonzaga v Tos Médici montaban elaborados espectaculos de corte
que ensalzaban y daban mis relevancia a la misica secular, asi como
proporcionaban empleo regular a las partituras de los musicos. Poco a
poco el desacreditado juglar medieval que iba de corte en cone, se iba
convirtiendo en un uniformado amanuense, alojado y mantenido en ¢l
palacio junto con otros sirvientes domeésticos. Aunque todavia no se
habia consolidado la moderna separacion entre compositor e intérpre-
te. el comienzo de la musica impresa en 1501 lo habria de hacer [i-
nalmente posible. Los musicos mas célebres, como Adrian Williaert y
Josquin des Prez, eran conocidos por sus composiciones ¥ gozaban
de considerable libertad para moverse por las diferentes cortes. Esta
mejora en la condicién social s¢ vio reforzada por el descubrimiento
de antiguos textos, por parte de los humanistas, en los que se suge-
ria que los griegos cantaban sus tragedias, tendencia especialmente
evidente en los madrigales que se cantaban en el marco de la vida so-
cial de la clase alta. Impresionados por estos desarrollos y por el he-
cho de que Listenius escribe acerca del «artifices que lega una -obra ab-
soluta y perfectas, algunos musicélogos han sido llevados a afirmar que
la miisica se convirtié ¢n «artes en ¢l Renacimiento (Lippman, 19921
Pero el uso ocasional del término -obra- en ¢l Renacimiento, si bien su-
giere que se ha dado un paso en la direccion moderna, no basta para
afirmar que se ha alcanzado ¢l moderno concepio de la -obra de arte-
auténoma y del artista soberano. La mayor parte de los musicos si-
guieron siendo compositores/intérpretes que ejecutaban piezas funcio-
nales a sueldo de sus empleadores v que libremente reciclaban parte
de sus propias piezas 0 tomaban prestadas piczas de otros composito-
res (Goehr, 1992).°

En las artes de la pintura, la escultura y la arquitectura, la condicion
e imagen del artesano/artista avanzo atn mds. Desgraciadamente, se¢

3. Suscribo el angumento dé Lydia Goehr segdn ¢l cual B moderna ides del arte im-
plica una serie compleja de nociones, cuya combinacion no cristalizé hasta finades del sic
glo o, como por ejemplo la sutonomiz. b respetabilidad, 12 permanencia, la perfects
complacenciz, T notacion exacia y el rechazo de los elementos prostados o seciclados de
otras obris. Muchos de estos conceptos aparecicron aisfadamente desde el Renacimicn-
to, pero nu se fundieron estableciendn una nueva noma hasta < periodo comprendido
entre 1750 y 180,

suele dar una versian desproporcionada de este proceso y se presenta
a figuras como Miguel Angel como un genio torturade que lucha por
expresarse a5 mismo, una especie de Van Gogh pero con las dos ore-
jas intactas. Esta imagen post-romintica no solo desvirtia la personali-
dad de Miguel Angel, sino que ademds se adecua poco a la mayor par-
te de los pintores v escultores del Renacimiento. Si dejamos a un lado
estas simplificaciones rominticas podemos aproximarnos de una ma-
nera mas objetiva a la modernidad de la idea renacentista del artista.’
Tres razones sugieren que comienza en este periodo el moderno con-
cepto del artista: el surgimiento de un género (la «biografia del artistas).
¢l desarrollo del autorretrato v el ascenso del -artista cortesano-.

La biografia del artista, como nuevo género literario. trataba al pin-
tor, escultor o arquitecto como una figura heroica, de acuerdo con el
modelo del poeta. v celebraba los logros individuales que excedian
las tradicionales habilidades del oficio (Soussloff. 1997). Varios artesa-
nos/artistas del Renacimiento, como Ghiberti y Cellini fueron incluso
autores de aurobiografias. La mads famosa e influyente coleccion de bio-
grafias de artistas pertenece a la pluma de Vasari, quien también fue
una figura central en la fundacion de la Academia Florentina y no nos
sorprende que su libro reflejara la disposicion de dnimo con relacion a
los gremios y cofradias v la produccion para usos cotidianas. Sin em-
bargo. hay aspectos del libro de Vasari que desmienten la imagen po-
pular del «artista del Renacimiento-. Por ejemplo; Vasari no escribid —y
no podia hacerlo— un libro llamado Vidas de artistas comao dan a en-
tender algunas traducciones, sino Vida de los pintores, escultores y ar-
quitectos mads excelentes. Diferencia pequena pero crucial, Durante ¢l
Renacimiento no hubo un concepto regulativo del «artistas que separa-
ra los pintores. escultores y arquitectos con respedto a los artesanos del
vidrio. los ceramistas y las bordadoras: El término utilizado por Vasari y
otros seguia siendo antifice. Algunas traducciones de Vasari interpretan
artifice como sartistas, pero otras lo traducen como <hombre de oficios o
artesancs y al menos una version inglesa muy popular utiliza arbitra-
fiamente uno y otro término, 4 veces en i misma oracion. He agui una

4. Afortunadamente, ¢l punto de vista v los estudios escritos 2 partir de 1997 han
empezado a dejar atrds ol relato uadicional de la progresién estilistica a panir de una pe-
quemt elite y de suy obras maesteas (Brown, 1997; Welch, 1997: Paoleti v Radke, 1997,
Turner, 1997),



traduccion de fa descripeion que hace Vasari de su reaccion cuando se
enfrenta por primera vez a los frescos de la Capilla Sixtina de Miguel
Angel: vQué feliz s la ¢poca en que vivimos! Y qué-atortunados son
nuestros hombres de oficio [anifices] 4 quienes Miguel Angel dio luz v
vision y cuyas dificultades han sido despeiadas por este artista maravi-
lloso ¢ incompurable lartifice]ls. Vasari uriliza la misma miz artifice- para
referirse a Miguel Angel v a otros pintores. pero el traductor no se atre-
ve a llamar a Miguel Angel hombre de oficio o artesano. sino que plan-
led ung oposicion verbal que no estaba vigenre en la época de Vasar
(Vasari, 1991a). Ninguna de las principales lenguas europeas de la épo-
ca - establecia una distincidn conceptual sistemarica entre «artista. y- «ar-
tesane- en el sentido moderno,®

Los pintores del primer Renacimiento se retrataron cn ocasiones en-
tre la multitud de ficles que aparecen en sus pinturas religiosas, pero
hacia 1450 emerge en halia el nuevo género del autorretrato indepen-
diente, Un estudio reciente de estos autorretratos muestra que forma-
ban parte de un pequenc grupo de artistas cortesanos que claramente
reclamaban para si una condicion social elevada por la forma en gue se
presentaban 2 si mismos —vestidos como gentilhombres vy mirando di-
rectamente al observador, a menudo sin ningan signo (ue recordara €l
caricter manual de su trabajo (Woods-Marsden. 1998). Los autorretratos
mds famosaos del Renacimiento, sin embargo. no proceden de Tralia sino
de Alemania: En uno de ellos, el de Durero, éste no sélo se muestra a
51 mismo en una postura reposada v vestido como un elegante gentil-
hombre sino que asume. en el famoso Autorretrato de 1500, una pose
a la manera de Jesucristo (Fig. 6). Con respecto a este autorreirato se
han planteado interpretaciones controvertidas. Algunas lo sitian dentro
de la traciicion religiosa de la Imitacion de Cristo. otras afirman que aqui
se da una arrevida pretension del pintor de ser visto como un creador

5, Tl vez una razén por Ia cual Vasari no usa ol 1émine antisia cs que normalmen-
1e se emplealsr para referiese & los estudiantes de wmes libetales o o Jos alquimistas, L tra-
duccion reciente de Ly editoris] Oxford realizada por Julia Canway Bondanelln v Peter
Bondanella lama de hecho Lt arencidn sobre fos problemas teminoligicos (Vasari,
1991b). 1as enganosds traduccienes on que s usa el rmino de ariffice son igualmente
inadecuadas pare el caso de Marstlio Ficino (Tigerstedt. 1968, 474, 457). Miguel Angel usa
ba-el témuino de arntista, para referirse 1 la figura del esculior; ¢n su famoso soneto <El e
fOF artisi no Henge conceplos que un simple mamol no contenga en st (Nonr bas oftimo

artista alcun conceti) (Suminers. 1981, 206),

Figuga 6, Albento Durero, autorretriato a los veintiocho anos de edad, con abri-
go de cuello de picles (15000, Alte Pinakothek, Munich. Conesia Giraudon/Arn

Resource. Nueva York.



divino (Koerner, 1993). Los autorretratos italianos v alemianes son im-
portantes en la medida en que muestran hasta qué punto se exalta en
cllos [a condicin del anesano/artista. pero debemos tener presente
que la mayor parte de los autorretratos de este tipo son obra de una pe-
quena élite conocida como -artistas de coner. Lo que los historiadores
llaman -artistas de cortes son los pintores, escultores y arquitectos, que
consiguieron destacarse de la mayoria de sus colegas artesanos; artistas
poniéndose al servicio de los principes y elaborando una justificacion
de su elevada condicion (Warnke, 1993). Los principes repacentistas ne-
cesitaban una cantidad inmensa de artifices para adornar sus palacios y
esta circunstancia hizo que algunos pintores y escultores se vieran ele-
vados de la condicion de barberos y sastres de palacio al rango de va-
let de chambre, y unos pocos incluso fueron ennoblecidos, Estos arte-
sanos/artistas no sOlo eran cortesanos sino que sé¢ valian de distintas
ariimanas, como por ¢jemplo fa de no poner precio a sus obras —aun-
que, por cierto, aceptaban un honorarium— con objeto de poder ser
asociados con los nobles que no trabajaban a sueldo. Ahora bien, los
pintores o escultores mas reclamados de la época como Leonardo, Ti-
ziano, Miguel Angel y Durero, estuvieran o no en la nomina de un prin-
cipe y fueran o no nobles, podian moverse de una ciudad a otra sin te-
ner que pagar para ser aceptados como miembros de los gremios
lacales y seguir sus limitaciones en cuanto a materiales v precios. Son
justamente este punado de -proveedores de la cortes quienes a menudo
han sido reconocidos como los tipicos .artistas del Renacimientos. En
realidad, la mavor parte de los artistas de corte recibian un salario
anual, junto con dietas y alojamiento, y sus empleadores esperaban de
elles que pintaran retratos . decoraran habitaciones o, en algunos ca-
so0s, pintaran muebles y baules (Cosimo Tura), dibujaran tapices y de-
coraran vasijas (Mantegna), u organizaran festivales v disenaran vesti-
dos (Leonardo). A diferencia de) artista moderno, la mayor parte de los
artistas de corie realizaban sus trabajos de acuerdo con una funcion es-
pecifica mds que como una pura expresion personal (Baxandall, 1972;
Burke, 1976).

Las -biografias de artistas-, el desarrollo del autorretrato y la posi-
cién asumida por los artistas de corte fueron pasos importantes hacia la
moderna imagen v condicion del artista, pero hablar de los artesa-
nos/artistas del Rendcimiento en general como si fueran -auténomos.,
soberanos- o <absolutos. es ciertamente una exageracion. La norma ¢n
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¢l Renacimiento era la produccion cooperativa en talleres que cums-
plian con contratos para decorar iglesias, edificios prblicos, estandurtes
v banderas, ceremonias nupciales ¥ muebles. Incluso algunos artistas v
escultores que carecian de un taller permanente a menudo aceptaban
encargos en les que participaban otros artistas (Mantegna) o acepia-
ban completar una escultura a medio terminar (Miguel Angel) y no pen-
saban que estos encargos fueran una ofensa a su sindividualidad crea-
tiva., El taller, donde trabajaban artistas asociados y aprendices que
realizaban los fondos, las pedanas, los torsos y, a menudo, paneles en-
teros. siguio siendo la norma desde Rafael hasta Rubens, en ¢l siglo xvit
y. en términos generales. los pintores continuaron trabajando para rea-
lizar encargos decorativos acompanados de ebanistas, artesanos del vi-
drio. ceramistas v tejedores (Cole, 1983: Burke. 19806: Welch, 1997).

La situacion del arguitecto erd atn mas compleja. A comienzos del
Renacimiento los edificios todavia seguian siendo planificados por
maestros masones que los elaboraban a panir de los libros tradiciona-
les, pero el auge edilicio del siglo xv, combinado con el entusiasmo gue
despertaban las ruinas de Roma y el redescubrimiento de Vitruvio, hizo
que los patrones buscaran pintores v esculiores mis afines con el nuevo
estilo. Logros tales como el atrevido diseno de la cupula del Duomo en
Florencia; obra de Brunelleschi. elevaron el prestigio del arquitecto
en 1anto que ingeniero/disenador, de lo que da testimonio i obra v ¢l
tratado de Alberti. quien reclamaba para el arquirecto, como antistainte-
lecrual, la condicion del gentilhombre. Sin embargo. pese a las preten-
siones de Alberti, Palladio y Delorme en favor del ascenso de los arqui-
tectos por encima de los albaniles v carpinteros. estos ultimos no eran
tratados como meros trabajadores que cumplian ordenes, sino que 2
menudo se les daba libertad para modificar los disenos a4 medida que
iban avanzando en su trabajo.”

La prueba nuis sorprendente de que el tipico pintor, escultor o ar-
quitecta del Renacimiento no era un individuo modemo que reivindi-
¢ara su autonomia absolua son los muchos contratos que toduvia se
conservan. Enales documentos no solo se estipulaba el tanano de la
pintura o de L estatua, €l precio y las fechas de entrega. sino ademis

. Acerca de la colaboracign v de los talleres, veuse Coole (1983), Burke (1980) ¥
Welch (1097). sabre el estitus del arquitecto. vease Wilkinson (19771, Endinger (1977,
Wilton-Ely (1977} v Ackerman (1991),



el mativo y los materiales. Ya he mencionado el contrato firmado por
Leonardo en 1453, Muchos contratos daban instrucciones atin mas de-
talladas, y unos pocos clientes del Renacimiento consideraban apropia-
do pagar de acuerdo con el tiempo y los materiales empleados. E in-
cluso uno de ellos contraté a un pintor para realizar unos frescos a
medida. lo cual desencadend el famoso incidente en el que Donatello,
enfurecido por la negativa de un mercader de Génova a pagarle el pre-
¢io que pedia por una cabeza de bronce porque, segin decia, no le ha-
bia llevado ano tiempo: acabarla, la hizo pedazos contra la calzada,
mientras exclamaba que el mercader estaba méis acostumbrado a rega-
tear por habas que por bronces. He aqui una historia simpidtica que
complace @ los woricos del arte pero que, en lugar de ilustrar la reco-
nocida «@utonomias del artista en el sentido moderno, muestra que du-
rante ¢l Renacimiento las ideas éran bastante diferentes de las nuestras.
Se dice que Francisco | sostuvo la mano de Leonardo entre las suyas en
¢l momento de la muerte de éste (aunque Francisco 1 estaba fuera de
la ciudad) o que en una ocasion en que Tiziano dejo caer un pincel
Carlos V se agachd para recogerlo (nueva version de un relato antiguo),
pero lo cierto es que por cada caso de éstos habia miles de otros cuyos
talleres se afanaban ano tras ano en cumplir fielmente con los términos
de sus contratos (Kent, 1997; Welch, 1997).

Otra de las actividades cuya condicion social cambia en el sentido
de la moderna separacidn entre el antista v el artesano y que tiene un
interés especial debido @ sus implicaciones relacionadas con el género,
fue la costura, especialmente el bordado. Como hemos visto, en fa Edad
Media la costura no era una actividad exclusiva de las mujeres sino que
en ella también participaban los hombres, Por anadidura, las mujeres
trabajaban en todas las artes. Durante el Renacimiento las mujeres si-
guieron siendo activas en casi todas las ares, incluso en las nuevas ar-
tes prestigiosas (pintura y escultura), aunque muchas de ellas eran hijas
de pintores (Lavinia Fontana y Marietta Robusti), o trabajaban en los
conventos (Catherina dei Virgi). Incluso una de ellas, pintora, procedia
de la nobleza (Sofonisba Anguissola). Sabemos pocas cosas acerca de
Marietta Robusti, porque su padre Jacopo (Hlamado Tintoretto) se negd
4 AUIOTIZAT qUe SC Casase Vv que aceptase encargos por ella misma, v la
mantuvo. como miembro de su gran taller, Por contraste, la carrera de
Sofonisha Anguissola esta bien documentada porque su padre la prepa-
ré como pintora para ascgurarie una buena posicion en la corte, de ahi
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que ella pintara muchas autorretratos que €l padre solia enviar a los dis-
tintos principes como ohsequio (Fig. 7). Sotonisba fue ampliamente ad-
mirada como uni especie de -milsgro- dada su condicion de mujer de
la nobleza que pinta vy, ademds, lo hace bien. Asi fue hasta que seé con-

'3 ]

Fisura 7. Sofonisba Anguissola, Awterretrato (ca. 1555); dleo sabre parche, 8,2
¥ 0,3 centimetros, Emma F. Munroe Fund., 60153, Contesia del Museum of Fine
Arts, Boston. Reproducido con permiso. © 20000 Museum of Fine Ans, Boston.
Reservados 1odos los derechos,

Y



virti en dami de compania de la reina e instructora de pintura al ser-
vicio de la joven reina de Espana vy su estipendio fue enviado regular-
mente a su padre (Chatwick, 1996; Woods-Marsden. 1998).

Pese a la presencia de estas mujeres excepcionales. durante los si-
2los x1v v xv comienza a declinar el mimero de mujeres en las anes de
mayor categoria. Los gremios v cofradias dominadas por los hombres
en la mayor parte de las artes comenzaron a excluir a las mujeres y con-
signieron que se¢ sancionaran ordenanzas municipales en las que se
prohibia el trabajo femenino independiente, Con el tiempo, mas y mas
artes, incluido el bordado profesional. se organizaron en gremios que
excluian o restringian la participacion de las mujeres. La causa indirec-
ta de la exclusion de las mujeres de las formas mas elevadas de pro-
duccion no mwvo como objetivo implicito dnicamente ¢l de eliminar la
competencia economica. De hecho, comenzaba la larga transformacion
de la familia que habria de llevarla de ser una unidad de trabajo a con-
vertirse en el modemo hogar doméstica. Las teortas medievales de la
diferencia sexual veian en las mujeres a las peligrosas hijas de Eva,
mientras que durante el Renucimiento s¢ desarrollo una ideologia de las
diferencias sexuales, segun la cual la funcidn primaria de Tas mujeres
era ¢l cuidado de los nifios y el mantenimiento del hogar.

En un comienzo esta diferenciacion de los roles sexuales se hizo
evidente en las actitudes con respecto al hordado. En el primer Rena-
cimiento, cuando el respetado pintor Antonio Pollaivalo y el antesano
Paolo da. Verona se unieron para producir una pieza como el Naci-
ntienta de San Juan Bautista, realizada en bordados con finas perspec-
tivas v efectos de sombra, la dificultad de la téenica del bordado era
tanta 0 mavor que la del dibujo. Se necesitaban muchas generaciones
de hordadares profesionales para poder ejecutar un trabajo tan sofisti-
cado y paciente. Al mismo tiempo, los manuales de maneras italianos
va ponian el acento en la importancia del bordado como actividad que
servia para ocupar las horas de las mujeres nobles, preservando de este
muodo su castidad v su feminidad. Asi pues. ¢l Renacimiento dsistio al
comienzo de un -proceso que no solo separd ¢l bordado de la pintura
sino que ademas subdividio el bordado en dos artes. plblica y domés-
tica- (Parker. 1984, 81).
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LAS CUALIDADES IDEALES DFL ARTESANO/ARTISTA

Las pricticas que hemos considerado —el taller, ¢l contrato v ¢l gé-
nero— muesirin gue. si bien se digron importantes pasos en direccion
al espiritu modeérnao, las pricticas y conceptos vigenres del anesano/ar-
tista en el Renacimniento estaban muy lejos de los modernos ideales del
creador aurdnomo. Esto se ve con mayor claridad si tenemos en cuen-
ta imporanies cambios experimentados por las cnalidades ideales del
artesano/artisia. A lo largo del siglo xv, la aceleracion del conocimien-
to de la perspectiva v el modelado. junto con €l resurgimiento de los
modelos antiguos, llevo a la conviceion de que la pintura v la escultu-
ri no solo requerian del aprendizaje sino ademis de ciertos conaci-
mientos de geometria, anatomia y mitologia antigua, Alberti v Leonar-
do proyectaban una imagen del arista como -artesano-cientifico. Tal
conocimiento era fundamental para la -invenciéne, ermino derivado de
Ia retdrica clisica v que no significaba «creacions en el sentido moder-
no sino descubrimiento, seleccion y disposicion de contenidos. Aungue
algunos patrones reivindicaban poseer «invencion. propia (o inspirada
en fa obra dealgun humanista a sueldo de ellos) un pintor de gran re-
putacion como Bellini. por cjemplo, logra resistirse a la tentativa de Tsa-
bella D'Este de obligarle a utilizar un dibujo que ella le habia enviado
como gui para la composicion de una pintura que le habia encargado.

Hacia finales del siglo xvi este sentido «cientificos de la vinvencion. se
vio enriquecido por cualidades asoctadas con la idea del poera, como la
simaginacione, la <nspiracion. y ¢l «talento naturals, Se decia que la bri-
llantez o el talento naturales (ingegno) se manifestaban como gracia, di-
ficultad. facilidad e inspiracion. En €l pintor v en el escultor, se¢ pensaba
que la gracia no sélo era el resultado del oficio sino que emanaba de
una habilidad natural. No obstante, se atribuia el mayor mérito 4 aque-
llos que emprendian labores de extrema dificultad téenica. como, por
ciemplo, la representacion de Jonds en la Capilla Sixtina de Miguel
Angel. Si un pintor conseguia un logro semejante con facilidad v rapidez
de gjecucion se decia de €l que tenia facilidad para pintar. La cualidad
restante. la inspiracion (firda). se crefa que animaba la imaginacion del
pintor o del escultor, que mis tarde la facilidad emplearia para superar
las dificultades v producir obras tocadas por fa gracia. Por mucho que
este conjunto de concepros observado a través del velo del romanticis-
mo parczca moderno, estas ideas renacentistas difieren de nuestra -ima-
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ginacion creativi en que la invencion, la inspiracion y la gracia se pre-
sentan como inseparables de la destreza y de la imitacion de la naturale-
za con un praposito determinado. Y tales imitaciones, aungue se ajustia-
ban 4 la fantasia v la iniciativa del pintor, seguian estando sometidas 4 la
restriccion del decoron, la regla de la verosimilitud y de lo apropiado.
De modo similar, cuando en el Renacimiento se hace referencia a la me-
lancolia y a las idiosincrasias personales (muy exageradas en las biogra-
fias populares) no hemos de hallar en ellas preferencias equivalentes a
nuestras modernas ideas de la vida bohemia y la rebeldia”

Cuando Miguel Angel menciona en una carta de 1523 que el Papa
Julio [T le permite -hacer 1o que quiera- en la Capilla Sixtina, no quiere
decir que «podia pintar lo que €l quisiera, sino... que podia tratar su
tema de la manera que quisieses, un tema que de todas maneras cabe
suponer que estaba acordado previamente con su patron, conocido por
su poderosa voluntad (Summers, 1981, 453). La pintura y la escultura del
Renacimiento no cran valoradas en la época de acuerdo con los moder-
nos criterios de originalidad sino por la manera y la gracia que tenian a
la hora de superar las dificultades que planteaba la invencion y la ¢jecu-
cion. Pese a que Miguel Angel se enorgullecia de carecer de un taller. su
prictica y sus obras estaban mis cerca del trabajo de sus colegas artesa-
nos/artistas que de la obra del artista moderno que coloca la expresion
de si mismo v la originalidad por encima de la destreza y de la utilidad.
Si nos sentimos incomodos al llamar a Miguel Angel artesano/artista ello
se debe a que la antigud idea del antesano/artista quedd definitivamente
separada en el siglo xvin, época en que la imaginacion, la gracia y la li-
bertad quedaron reservadas al antista creador mientras se dejaba a los
artesanos la destreza, el trabajo v la utilidad de las obras, Si la imagen
popular del «artista del Renacimientos distorsiona fi carrera de Miguel

7, Uso talentos en lugar de -genios puesto ue imgegno ¥ genio tienen significados
distintos: =1 primern s¢ refiere a las habilidades naturales mivnuas que el scgundo se re-
fiere @ un guardian espiriteal. L2 raduccion de -brillo innatos es de Mantin Kemp (1597,
384-91). Puesto gue ki nocidn del tdento natural (fmgeninm) y de Lt fuerzs diving mas-
culing (genio) se fundicron en el sigho avie, ha sido mas ficil proyectar las weas moder-
nas del genin creativo obre el fngenium, Bl trio formada per dificultad Tacilidid/gracia
tiens un origen distinto dado que estaba asociado dl idedl de sprezzatura o displicendia
e la sociedad sristocsitica (Sumimess, 1981). dmaginacidne, o fantasia, era usado con fre-
cuencii en el sentido de dnvencion pero’ carecia d6n del sentido moderno de simagina-
Gan creativas mas alli de los limites de la razon:
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Angel ;qué menos se puede pensar que hara cuando se aplique 4 la ma-
yoria de pintores, escultores y arquitectos del Renacimiento?

SHAKESPEARE, JONSON Y «LA OBRA

Asi como Jos manuales tradicionales y las historias populares a me-
nudo nos han dado una idea unilateral del tipico pintor o escultor del
Renacimiento, tambi€n se nos ha dado una idea falsa sobre ¢l poeta
renacentista, y sobre Shakespeare en particular, Los historiadores de la
literatura identifican dos tipos principales de escritores de poesia en
la Inglaterra isabelina: -aficionados v -profesionales: (Auberlen, 1984;
Wall, 1993). El grupo mas grande, los aficionados, se compone de las
senoras y sefores cultos que escribian por placer v que distribuian sus
poesias en circulos privados, por la sencilla razén de que imprimirlas
hubiese podido afectar a su condicion social. A punto de dejar Inglate-
rra para cumplir con una mision diplomitica. john Donne le pidid:\ un
amigo que guardara una copia manuscrita de sus poemas diciendole:
-prohibo que salga a la Prensa o que se exponga al Fuego. De publicar-
lo nada, de quemarlo tampoco; v entre una cosa u otra, haz con ello lo
que quierass (Marotti, 1986). Las instrucciones de Donne son un ejem-
plo simpitico de lo que se conoce como -poesia de tertulia., escritos
que circuliban en forma de manuscrito entre amigos y asociados, que
podian anadir revisiones o comentarios antes de enviarlos, pero que no
estaban preparados para la imprenta, donde podian ser manipulados
por cualquiera, Por efecto de esto la -autoria- tendi6 a desaparecer v a
menudo los poemas resultaban ser «propiedad- tanto de un grupo so-
cial como de su autor primario (Marott, 1991, 35). Entre los varones de
las clases ultas la poesia solia ser considerada como una ocupacion ju-
venil, una actividad que servia para mejorar Ia propia posicion y que
mis tarde era abandonada. Por desmerecedor que pueda resultar para
nuestro seniido del antista, gran parte de la poesia de John Donne, igual
que la de muchos otros isabelinos, no responde a la voluntad arristica
del autor sino a su necesidad de trabajo.

Entre los escritores isabelinos que los historiadores de la literatura
llaman vagamente profesionales, habia algunos que o bien buscaban o
bien se veian obligados a ganarse la vida escribiendo, por lo general
combinando lx ayuda que recibian de los patrones con la venta de ma-
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nuscritos 4 lis imprentas. En ocasiones, ganirse la vida al servicia de un
patron era casi lo mismo que trabajar ¢omo secretario o wior en algu-
na casa pero mis a menudo implicaba anadir obsequiosas dedicatorias
a4 los textos, Ganarse la vida vendiendo manuscritos directamente a los
impresores era casi imposible debido a las pequenas dimensiones del
mercado e libros v oa la ausencia de derechos de autor. Lo unico que
permitia ganarse la vida escribiendo era producir guiones de piezas de
teatrd para compaiias de actores.

Tras un primer intento de vivir del mecenazgo (escribio una apara-
tosa dedicatoria de Venus y Adonis al conde de Southampron), Shakes-
peare se dedicd a eseribir exclusivamente para ¢l teatro. El soneto 111
parece aludir a ello:

O, for my sake do you with Fortuane chide,
The puilty goddess of my barniful deeds,
That didd wo better for my life provide
Than public mearis which public manners breeds,
Thence comes it my name receives q brand.
(Versos 1-51

Oh, reganiad par mi amor 3 la Forruna,

Esa diosa culpable de mis malas accioncs,

Ella que nie negd medios mas nobids

Que ¢l favor de ese vulgo que orpe gusto engendra
Fae s ¢l baldon que pesa sobre mi nombre.”

La smarca- a la que hace alusion Shakespeare aqui, impuesta por ¢l
publico del teatro, procedia de la baja extraccion sacial de los actores y
las obras, Las obras de tearo isabelinas todavia tenian acrobatas. musi-
cos. indumentaria lamativa. bailes y lances con espada, y los propios
teatros eran ruidosos. ferias al aire libre donde el pablice comia v don-
de los payasos solian interrumpir la accién comprometiendo al elenco
con ¢l puiblico. Puesior que las obras de Shakespeare habian sido es-
critas para semejantes escenarios, no se trataba de textos establecidos
u «abras de anee en el sentido que nosotros damos al wermino, sino
mas bien de guiones maleables que cran constantemente revisados
para ser inerpretados en publico (Locwenstein. 1985: Patterson. 1989

“Traduccion de José Maria Alvarez: Sanetos, Vilencht, Pre-Textos, 1999, OV, de fios £)

Las obris de tearro isabelinas solian scer encargos de las compunias de
teatra que las interpretaban libremente seguin sus necesidades y con
objeto de ganar pablivo, después de lo cual eran impresas para obtener
de ellas unos pocos chelines complementarios. La mavor parte de las
ubras de Shakespeare que acabaron en la imprenta no fueron prepara-
das por ¢l paru ser publicadas sino que, o bien fueron impresas por su
propia compania, Lord Chamberlain’s Men. o por piratas que las ponian
por escrito poco a poco vy de memoria (Bentley, 1971). Las obras im-
presas muchas veces mencionaban a los intérpretes en La portada v
omitian el nombre del autor, como ocurre con i portada de Romeo y

Julieta en la edicion 1597, donde se lee: «Tal como ha sido interpretada

publicamente (con grandes aplauses) por los Sirvientes del muy Ho-
norable L, de Hunsdon: (Fig. 8). El procedimiento mas corriente por ¢l
que una compania se hacia con piczds nuevas consistiz en encargar un
bosquejo v, mis adelanie; hacer que varios autores idearan diferentes
actos hasta completarla; se calcula que por lo menos el cincuenta por
ciento de las piezas isabelinas eran trabajos hechos en colaboracion, y
el propio Shakespeire participd en muchas de ellas (Muir, 1960), Por
otra parte. Shakespeare. ¢n 12nwo que actor v accionista de Lord Cham-
berlain’s Men. no gozaba de completa libertad para eseribir sino que
claramente adaptaba sus obras al nimero de actores de la compania y
a las aptitudes escénicas de éstas.” Mas tarde. cuando Lord Chamber-
lain's Men se convirtio en The King's Men, ras ¢l ascenso al trono de
Jacobo I. Shakespeare escogio temas que serian del agrado de [a corte
(Kernan, 1995),

La moderna idea del arista solitario v dautdénomo que trabaja en una
«obra de arter original y establecida queda desmentida por la escritura
en colaboracion y por los guiones constantemente cambiados seatin lis
necesidades de la interpretadion. tipica prictica que se observa durin-
te el siglo xvi. En consccuencia, los historiadores de la literaturg, igual
que los historiadores de la pintura. han desarrollado una pequena in-
dustria erudita dedicada a separar la smano del Maestros de la de sus co-
laboradores supuestamente menores con objeto e intentar establecer

8. Shakespeare eseribia farsas de caracter bufonesto parn Williim Kempe' como
Degberry en Mucha riido 3 pocas sueces, pert cambid personajes, como Touchstone en
Coma gusteis o como el del sepulturero en Hamlet, cuzado un intérprete sutil, Rober Ar-
nift, sustituyo 2 Kempe (Bradbrook, 1969).
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un autentico Lo=-fext a partir de una gran variedad de versiones. Apare-
cen entonces los tipicos supuestos modernos sobre [a creatividad v la
independencia ¢, inevitablemenre, Shakespeare acaba siendo festejado
por su ssutil evolucion... hacia la independencia artistica- o bien sus
obras son calificadas de -hitos en el progreso de un artista incompara-
bies (Rudnitsky. 1991, 154; Edwards, 1968, 84 respectivamente). Mien-
tras mantengamos vigentes los supuestos del moderno sistema del arte
es inevitable que veamos como enaltecedora la «<incomparables inde-
pendencia de Shakespeare cuando en realidad lo que configura un lo-
gro por su parte es haber producido una serie de piezas teatrales mag-
nificas dentro de los limites de un conjunto determinado de actores,
satisfaciendo la necesidad de complacer a pablicos socialmente ¢om-
plejos, v todo ello en el marco de una atmosfera politica volatl (Par-
terson, 19891,

Aunque el amateurismo de tertulia de John Donne y ¢l profesiona-
lismo de Shakespeare constituyen los modelos principales del poeta en
la época, hay unos pocos escritores, como Edmund Spenser y Ben Jon-
son, que reclamaban un papel mas -elevado- y «serio- para ¢l poeta v
anticipaban asi aspectos del moderno ideal del autor/anista, Igual que
Shakespeare, Jonson habia actuado en obras de teatro, habia revisado
textos escritos por otros y habia aceprado encargos en el marco de
obras hechas en colaboracion. Pero, a diferencia de Shakespeare, no
s0lo dio [ espalda a una vida activa en el weatro para ganarse el apoyo
de los mecenas aristocriticos sino que también menospreciaba cons-
tantemente la puesta en escena teatral al tiempo que reivindicaba los
extos escritos, con lo cual intentaba recuperar la condicion de Horacio
v Virgilio durante ¢l reinado de Augusto. Richard Helgerson ha deno-
minado a esta ambicion la concepcion -laureada- del poeta, para distin-
guirla de los demas modos dominantes: ¢l aficionado- y ¢l sprofesional-
(1983). Jonson se comprometio a quitar de la poesia dramatica los +ha-
raposs teatrales. las canciones, las danzas y los chistes; no habri shue-
vos rotoss, asegura en el prologo a Velpone, y subraya que toda la obra
sale «de su puno vy letras (Jonson, [1605] 1978. 72, 75).

Sin embargo. el principal instrumento de la campaia iniciada por
Jonson para alcanzar fa condicion -laureadas fue justamente 1o que los
aficionados como Donne (por principio) y los profesionales como Sha-
kespeare (por necesidad) se negaron a si mismos: la imprenta. Jonson
fue uno de los pocos escritores de obras de teatro que sistemiticamen-
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te dio a imprimir sus obras; insistiendo en que apareciesen con sy nom-
bre en la portada v anadiéndoles notas en latin para acentuar su carac-
ter cle textos destinados a ser leidos por la €lite v no para ser represen-
tadas ante ¢l pablico. El grade maximo alcanzado por el uso que
Jonson hacia de la imprenta par contraste con el guion maleable fue la
publicacion —sin precedentes— de sus obris, mascaras y epigramas
completos bajo el urulo The Workes of Ben Jonson (1616) (Fig. 9), en una
cara edicion in folio como las que se solian reservar para los clasicos la-
tinos (Jonson, 1616; Murray, 1987; Wall, 1993). Sin embargo. llamar a
und coleccion de meras obras de teatro «obrass, suscitd los comentarios
risuenos de cahalleros aficionados como sir John Sucklin:

And he told them plainly be desered the Baves
For his were call'd Works, wher others were but Plaies.
(Spingarn. 1968, 190

Y les dijo sin mis que €l merecia los laurcles
porque las suyas se Hamaban Obras.
mientrs que las demds eran apenas piczas teatrales,

Una mirada somera al papel de las escritoras ¢n la Inglaterra del Re-
nacimiento puede ayudarnos a considerar el ideal laureado de Jonson
desde una perspectiva mis amplia. El mis influyente manual de mane-
ras de conducta para mujeres, la Mstruccion de una mujer cristiana de
Juan de Vives, afirmaba que las mujeres no debian aparecer ¢n publico
sino que debian permanecer en casa y en silencio. En semejante aunos-
fera no sorprende que pocas mujeres s¢ sintieran con ganas de escribir o
que emprendiesen una carrera como -profesionaless de la eseritura. No
obstante, algunas aristocratas como Mary Herbert, condesa de Pembro-
ke, o Lucy Russell. condesa de Bedford, fueron no solamente mecenas
de eseritores sino que intercambiaron poemas manuscritos con Donne,
Spencer y Jonson. Sin embirgo, aquélias que llegaron 4 imprimir sus ¢s-
critos y de este modo a «exponerses en publico, tuvieron gque emprender
una variada gama de estrategias autodescalificadoras y para justificarse a
st mismas. como por ejemplo afirmar que la obligacion de una madre
era dejar un legado para la instruccion moral de sus hijos o cumplir con
la obligacicn impuesta a las mujeres de sredimir ¢ Evas (Wall, 1993).

Como es obvio, los motivos v las representaciones que las mujeres
escritoras se hacian de ellus mismas estaban atn mas lejos de la con-
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Ficira 9. Benjamin Jonson, pdgina de portadie de The Workes
of Benjamin fonson (Londres, 1016). Cortesia de Rare Book
and Special Collections, Biblioteca de la Universidad de THi-
nois, Urhana-Champaign. La paging titufar con el dibujo de
una gran pieza de argquitectura clisics acomparada de esta-
tuns simbolicas. junto con la inscripcion lating, subraya los
conocimientos v 1a superioridad de fonson con relacion a
aguellos gue escriben ya sea por dinero o por diversion,
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cepeion Jdaureada de Jonson que [os motivos de Donne o Shakespea-
re. pero incluso si nos limitamos al punado de escritores laureados
come Jonson encontramos que les faltan elementos caractensticos del
ideal posromintico del artista comao las ideas de genio y de imaginacion
creativa. Jonson afirmaba que la erudicion v el rabajo duro ¢ran sufi-
cientes para sustituir 4 la inspiracion (Murray, 19871, Al contrario de lo
que sucede con el prejuicio moderno que distingue claramente entre la
creatividad del artisia y la rutina del artesano u hombre de oficios. la ar-
tesania poética en ¢l Renacimiento se aprendia «durante el proceso de
escribir. por medio de innumerables ¢jemplos y no siguiendo una re-
ceta 0 un preceptos (Bradbrook, 1968, 140).

Muchos de los dramaturgos isabelinos eran en realidad hijos de ar-
tesanos v hombres de oficios: ¢l padre de Spenser era sastre; el de Mar-
lowe, zapatero remenddn; el de Shakespeare, fabricante de guantes; ¢l
padrastro de Jonson era albanil (Miller, 1959). El hijo de Shakespeare
fue también un antesano cuyvos -modelos eran ficilmente reconocibles v
juzgados por el publico durante la puesta €n escena de la obra, asi
como por el gremio y las cofradias de actores (Bradbrook, 1968, 140).
Shukespedre trabajaba a sueldo, hacia arriesgadas inversiones, primero
en su propia compania, después como propietanio y como prestamisia,
hasta que consigui6 finalmente comprarse un blasén lo cual le permitic
alcanzar la condicion de gentilhombre v dejar una herencia a su familia.
Rechazo tanto ¢l amatcurismo de tertulia de un Donne como las preten-
siones laureadas de un Jonson. Mis que representarlo come ung antici-
pacion del moderno autor/anist 10 justo sera presentarlo como un are-
sano-empresario que sabia como complacer al pablico y trabajo con
vistas a «asegurarse el retiro en Stratfords (Schmidgall. 1990, 97).

ZUNA PROTO-ESTETICA?

Asi como el Renacimiento carecia de nuestra actual categoria de
arte o de nuestro ideal de artista o compositor auténomo, tambien ca-
recia del moderno concepto de lo estetico entendido como contempl-
cion de obras autosuficientes. Por su propia naturaleza, la arquitectura
estd vinculada a lo il pero en el Renacimiento la masica. la poesia y
I pintura también eran consideradas en virud de su utilidad. Es verdad
que durante el Renacimiento tuvo lugar un amplio desarrolio de Ta ma-

i

sica no religiosa, pero la mayor parte de las piezas musicales permane-
cieron estrictamente vineuladas al wexto v a funciones especificas. Vin-
cenzo Galilei (el padre de Galileo) escribio: «Si un musico carece del
poder de dirigir las mentes de quienes lo escuchan para beneficio de
ellos. su ciencia o conocimiento seran nulos v vanos, puesto que el arte
de la masica no ha sido constituido ¢ incorporado a las artes liberales
para ningln otro proposito que éses (Strunk, 1950, 319). Lo mismo que
la mayor parte de la mdsica servia para acompanar ceremonias ¢ situa-
ciones, la mayor parte de la poesia, como hemos visto, era también
«ocasionals y el conocido motto horaciano que habla de s«complacer e
instruirs prevalecia. En Defense-of Poetry (1395) sir Phillip Sidney hacia
hincapie en que la utilidad moral de la poesia consistia en ensefanos
por medio de ejemplos en lugar de usar preceptos. Como la mayoria de
nosotras hemos tenido acceso a la poesia renacentista a través de anto-
logias o citas, no tenemos presente el hecho de que muchos poemas te-
nian una funcion social v politica muy determinada. La tipica antologia
moderna, o bien omite los poemas mas evidentemente ocasionales, o
bien fracasa a la hora de apuntar ¢l propasito original de los textos in-
cluidos en la antologia. lo cual produce un efecto semejante al gue ex-
perimentamos cuando contemplamos los retablos de los altares, los co-
fres o los baldaquinos caracreristicos del Renacimiento, expuestos como
obras autdnomas en el museo.

En efecto, estamos tan acostumbrados a ver las pinturas renacentis-
tas en las paredes de un musco, en las reproducciones de los libros o en
diapositivas, que tenemos que hacer un esfuerzo para recordar que casi
todo lo que hoy en dia guardan nuestros museos se hizo originalmen-
te por-encargo y fue a menudo disenado para un lugar especifico. En el
marco de un museo es muy dificil imaginar el contexto original de las
obras religiosas. que estaban rodeadas por pantallas, baldaguinos, in-
geles voladores, velas y limparas (Kempers, 1992, 11). En algunas de
las iglesias mas pequenas de Veneccia, como la de San Sebastidn, don-
de El Veronés decord el techo, el friso, el coro, el presbiterio, las puer-
tas y el 6rgano, parece como si cada centimetro de la superficie hubiese
sido trabajado v casi cada capilla aparece colmada de estatuas, pinturas,
tallas, mosaicos. finos candelabros, custodias y relicarios (Fig. 10). Inclu-
50 obras menos religiosas como las que cuelgan de las paredes y los te-
chos de las salas de consejo florentinas o venecianas pocas veces apa-
recen en nuestros libros de arte en el marco €n que estin sitbadas. Todo
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Fiaura 10, Paolo El Veronés, puertas de un organo (Cristo curandose las heri-
das) v panel (Narividad) (1560, Iglesia de San Sebastian, Venecus. Fotografia
del autor.
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es recortado de su fondo propio. de 1al modao que sélo nos queda lo
que definimos como la vobra-. Pero quienquiera que haya visitado el Pa-
lazzo Veechio o el Palazzo Ducale en Venecia sabe hasta qué punto es-
[as enormes pinturas civico-religiosas ticnen un sentido diferente cuan-
do se fas observa en su contexto original. Para quienes vivian en ¢l
Renacimiento. las fachadas ormamentadas. los frescos, los retablos pin-
taclos, las tallas. los tapices. las estatuas, las banderas, las fuentes. el mo-
biliario v la ceramica, no eran simplemente arte concebido para ser
admirado, sino productos de la habilidad humana e instrumentos que
servian a la vida social, religiosa v politica (Kent, 1997, 163: Paoleti y
Radke, 1997; Welch, 1997)

Existen prucbas de que a veces algunas pinturas v esculiuras eran
adquiridas v contempladas simplemente por selias mismass: por una
parte, el resurgimiento del coleccionismo v, por la otra, el desarrollo de
un vocabulario para la apreciacion de las cualidades meramente visua-
les de una obra (Alsop, 1982; Gombrich, 1987), Facia el siglo xvi se ha-
bia conformado un pequeno cuerpo de comnoissenss que se procura-
ban no s6lo retablos con fines devocionales o decorativos sino pinturas
que fueran la obra de un maestro célebre comao Tiziano, Rafael o Del
Sarto. Sin embargo, los ricos v poderosos del Renacimiento colecciona-
ban toda clase de cosas y a menudo mezclaban objetos que nosorros
Hamariamos arte junto con extravagancias tecnologicas o curiosidades
de historia natural. El hibito de coleccionar estaba guiado por impulsos
piadosos, por el prestigio y ¢l exhibicionismo, ast como por el placer
ante las cualidades puramente pictoricas (Burke, 1986: Baxandall, 1988).
Sin embargo, el naturalismo renacentista efectivamente alentaba el de-
sarrollo de un vocabulario que permitiera analizar hasta queé punto el
artista habia sido capaz de caprar la semejanza en su tema: por ejem-
plo, Vasari hace una notable exposicion sobre ¢l progreso que va de la
pinturd scorrectd, aunque secas a la pintura fuida y gricils del siglo xvi.
Paralelamente progresan las observaciones en los escritos de una varie-
dadl de artistas v connaissenrs desde 1as weorias de la imitacion correcta
v la belleza como propaorcion ideal del siglo sy (Alberti) a las nociones
mas poéticas de expresividad v gracia (Varchi). Hacia 1550 venecianos
como Ludovico Dolce hacian hincapié en ¢l placer del contemplador v
ocasionalmente hablaban de «gusto-. El propic Miguel Angel, que daba
el mayor valor a cualidades como la imaginacion, la dificultad v el jui-
cio de la mirada. las veia como vias hacia la belleza divina. La insisten-
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cia en la funcion moral de T4 pintura y la escultura fueron una constan-
te en los tratados de pintura y escultura desde Alberti hasta Lomazzo a
finales del xvi. El Renacimiento tenia una «proto-estéticas en ¢l sentido
genérico y restringido de un sjuicio de la sensibilidad. pero muy pocos
individuos adopraban I3 actitud estética distanciada que es tipica del
moderno discurso del ane (Summers, 1987).

A pesar del surgimiento de muchas caracteristicas que asociamos
con el moderno sistema del arte, el significado de términos tales como
-arte- y sartistae en el Renacimiento siguio siendo tipicamente premo-
derno, v el gusto, cuando era analizado. no era considerado separada-
mente de la funcion. La grandeza de Miguel Angel y Shakespeare no es-
tuvo en Separar el arte de la artesania sino en su capacidad para crear
piezas incomparables manteniendo unidas la imaginacion v la récnica,
la forma v la funcion, la libertad y 1a utilidad. No basta enumerar pre-
cedentes para el supuestamente inevitable triunfo de las ideas moder-
nas del arte, el artista v lo estético. Estos cambios tuvieron lugar efecti-
vamente a comienzos del periodo moderno, pero por muy importantes
que fueran, tin $6lo marcan la direccion del modemno sistema del arte,
no que ese sistema se hubiera impuesto. Es posible que la prueba mas
contundente de que el ante todavia no se habia separado definitiva-
mente de la artesania en el Renacimiento es que fa condicion de las ar-
tes v de los artesanos/artistas siguio siendo objeto de debate a lo largo
del siglo xvii. En efecto, el cada vez mas relevante estaus de los ane-
sanos/artistas, asi como el papel cada vez mas importante jugado por la
pintura, la poesia y la misica en ¢l marco de las monarquias absolutis-
tas, hace que el siglo xvit sea un periodo fundamental para la rransicion
hacia el moderno sistema del arte.

04

4. LA ALEGORIA DE ARTEMISIA: EL ARTE EN TRANSICION

TIgual que muchas pintoras del siglo xvii Artemisia Gentileschi
aprendiG el oficio en el taller de su padre. como s¢ documenta en el
juicio de Augustino Tassi, quien habia sido contratada para ensenarle
perspectiva y fue acusado de haberla violado. Aunque és tentadar ver
en su Judith decapitando a Holofernes li expresion de sus sentimien-
tos por Tassi, las referencias biblicas de Artemisia son igualmente im-
portantes como logros femeninos en el género de la pintura narrativa
hasta entonces dominada por los hombres. Su Awtoretrate como ale-
goria de la pintura (circa 1630-1640) es también importante como afir-
macion de la igualdad intelecmal v téenica de las mujeres en tanto que
pintoras (Fig. 11). Para apreciar el cardeter excepcional de este auto-
rretrato hay que entender la forma en gque Anemisia usa la Jconologia
de Cesare Ripa, un manual de simbolos de amplia aceptacion en el que
se sugeria que la pittura fuese representada como una mujer luciendo
una cadena de oro con una miscara que representara la imitacion, ca-
bellos ensortijados que representaran la inspiracion, una tinica colo-
rida que representara la destreza y una boca amordazada simbolizan-
do ¢l antiguo dicho de que la pintura «es poesia silenciosa-. Lo singular
en ¢l autorretrato de Artemisia, tal y como ha sido senalado por Mary
Garrard, es que los pintores no podian emplear el autorretrato para
personificar la pintura, dado que era una convencion establecida que
la pittra tenia que ser una mujer. Artemisia se pint6 a s& misma como
pintira. con la cadena dorada de la imitacion, los mechones de pelo
indicando inspiracion y las sombras coloreadas de su vestido simboli-
zando la destreza téenica. Por supuesto, como €8 un autorretrato naru-
ralista, falta la mordaza que debia representar la spoesia silenciosas,
aunque resulta dificil evitar la idea de que esta liberacion de la voz fe-
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Figura 11 Amemisit Gentileschi, Autorretrato como alegoria de la pintura (ca
16300, Cortesia de The Roval Collection, €0 2000, Su Majestad |a Reina bsabel 1L

Y6

menina no tuvierd una importancia intencional. Pero lo mis relevante
&5 qque Artemisia s¢ muestra a si misma en dngulo, inclinandose has-
ta penetrar en su obra, lo que convierte 4 esta pintura en uno de los
autorretratos mas dinamicos del siglo xvi (Garrard, 1989). Me he dete-
nido en el autorretrato de Artemisia porque podemos: detectar gran
parte de los cambios que aparecen en el viejo sistema del arte compa-
randolo con otro aurorretrato famoso pintado vemte anos después por
Velazquez. La monumental Las Meninas (1656) (Fig. 12) ha sido mu-
chas veces analizada como una profunda meditacién sobre la naturale-
za de la representacion, pero también ¢s un autorretrato en el que se
afirma la nobleza del pintor en el contexto de la corte de Felipe IV, que
se caracteriza por su rigidez v su estricta jerarquia interna «en ki que los
pintores tenian asignado un rango menors (Brown, 1980, 264). En este
cuadro el pintor esta inmovil, vestido con una indumentaria refinada
en la que se observa sobre la pechera la cruz de la Orden de Santiago,
que es el signo de su ennoblecimiento, y mira hacia el rey y la rei-
na que se han acercado a visitarlo, puesto que la infanta y su séquito lo
acompanan en el estudio. Aunque el pintor sostiene la paleta v el pin-
cel, a su alrededor hay pocos signos que nos recuerden que la pinturi
es una actividad manual. Por el contrario, todos los elementos contri-
buyen a realzar la condicion elevada del artista de la corte. No ocurre
lo mismo con Artemisia. Aungue estd finamente vestda. se representa
a si misma sola, delante del lienzo, abserta en su rabajo. aplicando el
pincel con un gesto vigoroso. En su cuadro vemos que la mente y la
mano son una sola cosa, el artista v el artesano todavia estan repre-
sentados en un Unico autorretrato en el que se dice que «l valor del
arte de pintar no deriva de un tempernmento precioso ni de pretension
tedrica alguna sino del hecho simple de que el artista se ocupe de su
obra-~ (Garrard, 1989, 361).

LA PERSISTENTE LUCHA DEL ARTESANO: ARTISTA POR ELEVAR
SU PROPIA CONDICION SOCIAL

El contraste entre ambos autorretratos refleja perfectamente el esta-
do transicional del viejo sistema del arte durante el siglo xvir, un mo-
mento en que la imagen del artesano/artista, asi como la categoria de
arte, empiezan a cambiar al mismo riempo que todavia dominan los va-



FiGurs 12, Diego Velizquez, Las Meninas o la familia de Felipe IV (1003} f\l}:—
i del Prado, Madrid. Conesia de Erich Lessing/Art Resource. Nueva \.'url;. La
infanta Manzarita (acompanada de dos damas de hoenor, una duena v dos eril-
nos) Visit a Veldazguez en su estudios Secree que lds dos figuras en ¢l espejo

de la pared del fondo son el rey y la reina

lores v las practicas del sistema antiguo. Aunque unos pocos pintores
consiguieron una elevada posicion —Veldzquez como pintor de 14 cone
Bernini y Rubens como responsables de prestigiosos encargos hechos
por principes y papas de toda Europa— la mavor parne de los pintores
siguieron vinculados @ los talleres v dependlian de los encargos locales.
El hecho mids especracular desde un punto de vista institucional en re-
lacidn con el estatus de los pintores y ke pintura wive lugar en Francia,
donde la monarquia cred la Académic Royale de Peinture et de Sculp-
ture en 1648, Cabe considerar la fundacion de la Academia simplemen-
te como un paso mas en la liberacion del arte con relacion a la artesa-
nia, pero el hecho de que fuera creada durunte la Revuelia de la Fronda
entre 1048 y 1053 muestra que también fue una alternativa politica 'y
ccondmica al gremio de Paris que intentaba restringir la libeqad de los
pintores del rev, justa en el momento ¢n que muchos nobles franceses
se habian rebelado. Tras la derrota de La Fronda en 1653 la Academia
obtuvo muchos mas privilegios que el gremio. Los nuevos reglamentos
no hacian referencia a ventajas politicas o economicas, pero retratabuan
4 los pintores o escultores académicos como. defendiendo idealistica-
mente «dos artes que la ignorancia habia casi confundido con profesio-
nes inferiores (Pevsner, 1940, 87). No obstante, esta condicion superior
acordada a los pintores de la Academia francesa supuso pagar el precio
de la independencia, puesto que los convertia, en esencia. en funcio-
narios del Estado.

En Ialia, donde los pintores de la corte habian alcanzado una posi-
cion clevada ya en el siglo xvi. se cuenta que ¢l pintor romano Salvatore
Rosa respondic a un cliente que le vino con unas ideas muy especificas
para una pintura que estaba ejecutando lo siguiente: -Busquese usted un
ladrillero. que elios trabajan por encargos (Haskell, 1980, 22). Rosa era
conocido por estos desplantes, 1o cual demuestra que ciente cincuen-
ta anos despues de Donarello las cosas no habiun cambiado mucho. El
gesto de Rosa nos es familiar, pese a que, en sumomento, era comple-
amente atipico. Esta invocacion de su propia independencia por parte
de Rosa expresaba «una imagen del anista que s6lo seria cabalmenrte
apreciada por los ronvanticos en el siglo xix. En su momento resultaba
harto singular- (Haskell, 1980, 23). El tipico pintor o escultor italiano se-
guia formando parte de un taller que uabajaba por encargo.

En Inglaterra y en la pequena republica holandesa, encontramos
pintores todavia mas estrechamente vineulados a la rradicion del wller.
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14 mavoria de los pintores ingleses seguian sicndo miembros de gre-
mios ): corporaciones, decorando mucbles y carruajes y pintando cla-

boridos rotulos para las tiendas junto con retratos, flores y animales.

La mavoria de los pintores holandeses estaban estrechamente vincula-

daos p<‘)r lazos sociales y profesionales con orfebres, artesanos del vi-

drio v hordadores (Montias, 1982). Una muestra de hasta qué punto la

pinn.;m no era entendida como una elevada vocacion espiritual es.el

hecho de que pintores como Meindert Hobbema y Judith Leyster deja-

ran practicamente de pintar una vez hubieron alcanzado una condi-

cion econdmica respetable o en cuanto empezaron @ hacerse cargo del
negocio familiar. No cabe duda de que los pintores y escultores ho-
landeses s¢ preocupaban de su posicion social igual que cualquiera.
pero sobre todo les preocupaba destacarse enire y no de los artesanos
(Alpers, 1983). g

Una de las caracteristicas que se observa con mayor frecuencia en
la situacion del anista en Holanda en ¢l siglo xvi fue ¢l surgimiento de
un «mercado del arte-. El mecenazgo seguia existiendo, pero una gran
proporcion de las naturalezas muertas. paisajes, marinas y pinturas 'de
genero holandesas eran realizadas pard venderse en tiendas o en ferias
v mercados junto con otros productos anesanales (Montias. 1982). No
;absmnte. los trzbajos holandeses en pintura para el mercado eran tan
poco equiparables a los de los modemnos pintores individualistas como
los de los pintores franceses ¢ italianos, que solian trabajar de acuerdo
con coniratos establecidos. Desde luego hubo excepciones, como Rem-
brandr. pero esto era tan poco usual en los Paises Bajos como fue el
caso de Rosa en Talia (Alpers, 1988). Incluso los pintores v escultores
del siglo xvii mds famosos v mis independientes desde el punto de vis-
ta econdémico, como Rubens o Berini, dependian de los ayuclantes y
los aprendices de un taller. Rubens trabajaba en régimen fabril en Am-
beres. En efecto. un visitante describe en 1621: -Muchos jovenes pinto-
res... trabajan en diferentes piezas previamente bosquejadas con tiza
por Rubens y mis adelante €] anade aquiy alli una mancha de color
(Warnke. 1980, 163). Rubens llego incluso a pagar a especialistas loca-
les para que acabaran segmentos de paisajes, animales o flores, des-
pués de lo cual €l solia retocar la yersion final.
Asi como observamos una diferencia en el proceso de elevacion de

la condicion social y de la imagen propia enire [os pintores italianos
y franceses v los ingleses y holandeses, con relacion a los lazos que
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unian 4 unos y otros a su corporacion v a la tradicion del aller. 1o mis-
mo ocurria con los arquirectos. La Académie Rovale d'Architecture en
Francia (1671) nacio, en pante, de la ¢élebre lucha de los arquitectos
franceses Le Vau. Le Brun y Claude Perrault por arrancar al italiano
Bernini la concesion de la fachada este del Louvre (1667) (Fig. 13),
Pero la importancia de la Academia fue mucho mas alld del intento de
afirmar la independencia de la arquitectura francesa. La Academia sig-
nifictd un paso importante en ¢l desarrollo de la figura moderna del ar-
quitecto en la medida en que modificad los métodos de aprendizaje a
través del taller. A los estudiantes se les ensenaba ahora principios abs-
tractos de dibujo antes de adquirir la experiencia practica en las cante-
ras y en las obras: Por supuesio. los arquitectos de la Academia Real no
eran adiestrados pard ser artistas autonomos sino que en realidad eran
leales funcionarios del Estado (Rosenfeld, 19771, En coniraste con esto,
Inglaterra contaba con disenadores notables. como Inigo Jones y Chris-
topher Wren. pero tambien mantenia viva la tradicion del arquitecto
aparejador v del gentilhombre arquirecto que dirige 4 sus propies al-
baniles y carpinteros. Lo mismo que en el Renacimiento. muchos ar-
quitectos como Wren concedian a los albaniles y carpinteros libertad
para modificar los disenos a medida que iba avanzando la obra (Wil-
ton-Elly, 1977),

La condicion social v la imagen del poeta también se elevo a con-
secuenciit del nuevo papel social v politico asignado a la poesia por
parte de las monarquias francesa e inglesa. Pero escribir por dinero se-
guia siendo denigrante pard la propia condicién. mientras gue depen-
der de un mecenas limitaba seriamente la independencia que nosotros
consideramos esencial para i independencia del anista. Cyrano de Ber-
gerac (el verdadero) escribio una sabrosa sitira favorable a la Revuelta
de la Fronda, donde se atacaba al cardenal Mazarino afirmando que era
ateo y sodomita, con la sola intencion de que su principesco patron
cambiara de bando, y miis tarde escribio una vergonzosa cara contra
los Fronderors. Incluso en Inglaterra. donde todavia no habia derechos
de auror, pocos escrifores conseguian ganarse la vida con sus rabajos
para la imprenta voen Prancia los escritores de teatro ganaban notoria-
mente menos que los propios actores, Asi lo afirma La Bruyére: «El ac-
tor, comodamente instalado en su carruaje, salpica con lodo el rostro
de Corneille, que tiene que andar a pie- (Viala, 1985, 45, Sélo Moligre,
quien, igual que Shakespeare, oficiaba de actor ¢n su propia compania,
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Fiaura 13, Claude Perrault, Louis Le Vau ¥ Charles Lebrun, fachada este del
Louvre (1667-74). Fotogratia del autor.

a veces conseguia prosperar. El desprecio arist seratico v la precariedad
hizo que escritores como Racine tuviesen que abandonar 1o que nase-
tros considerariamos su verdadera vocacion Jditerarias como autor ted-
tral para convertirse en historiador oficial del rey. El px:opio BFu‘le;m
acepta una posicion semejante afirmando que ¢ra #la glqrpsn actividad
que me rescatd del trabajo como poetas (Lough, 1978; 130).

Si hien la situacion del poeta en el siglo xvir carecia de la caracte-
ristica autonomia que encontramos en la idea modema del autor/artis-
1. cieramente incluia muchos de los modernos prejuicios e género.
Timothy Reiss ha sugerido que la modema idea de literatura comenzo
a surgix-' a finales del siglo xvii. imbuida de un modelo machista des-
de el‘comicnz'.r (1992). A comienzos del siglo xvil ni siquiera las muje-
res dristocriticas conseguian escapar a los estereotipos de género. Lord
Denny atacod a lady Mary Wroth por su romanza The Cotuntesse of Mont-
pomeries Urania (1621) llamandola shermafrodita, un auténiico mMons-
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truoe v abjurd de clla en los siguientes témiinos: <Dejad a 1os libros tran-
quilos / mujeres mis subias y respetables no han escrito nadas (Miller v
Wallier, 1991, 6) (Fig. 14). Mas adelante, en ¢l mismao siglo, algunos es-
critores asggumentaron que, aungue las mujeres podian escribir, no de-
bian intentar ni la épica ni la tragedia, sino que debian atenerse a los
géneros Jfemeninoss, como la epistola y la romanza. Segin Boileau y La
Bruyére, las mujeres estaban especialmente dotadas para escribir nove-
las populares, debido a la endencia supuestamente femenina a las
emociones vy a fijarse en los asuntos intimos. Pocos escritores, sin em-
bargo, celebraron el snotorio discernimiento con relacion a las cosas fi-
nas v delicadas: que poseen las mujeres (Perrault, 1971, 31, 38). Reiss re-
sume la postura dominante en el siglo xvii: «Consumidoras ideales de
cultura clevada, reconocidas producioras de anefactos culturales su-
bordinados (novelas coras, cuentos de hadas. cartas), las mujeres re-
nian ahor un papel determinado que habria de persisiir durante mu-
cho tiempos (1992, 237).

La posicion de las mujeres como consumidoras de cultura elevada
y productoras de objetos de baja categoria puede observarse clara-
mente en el papel jugado por las artes de la costura durante los deba-
tes del siglo xvin acerca del lugar que debian ocupar las mujeres en la
sociedad. La identificacion del bordado como una provincia especial
dedicada a la expresion de las mujeres que comenzd en €l Renaci-
miento se hizo atn mas pronunciada en el siglo xvii, de medo que la
educacion de las mujeres de extraccion noble y de clase media casi
sicmpre incluia el bordado, junto con el campo, la labranza v los rudi-
mentos de la lectura, Bl contraste entre la costura y la escritura perdu-
rarja durante 1odo el siglo xvi y algunas mujeres percibian las horas
gastadas en los trabajos de bordade como un obstaculo muy importan-
te para su desarrollo intelectual. La poeta Anne Finch, condesa de Win-
chilsea. lo dice claramemte: «Detesto a los eriticones que dicen que mi
mano solo sirve para mover agujas- (Parker, 1984, 105). Pese a estos in-
convenientes. un nimero cada vez mayor de mujeres publico novelas
en Francia y ¢n Inglaterra, v unas pocas, como Aphra Behn, se gano Ia
vida escribiendo para el teatro duranie la Restauracion. Pero muchas de
las que publicaban se sentian de todos modos obligadas a excusarse
por ¢llo.

En cuanto a los musicos, los compositores y los intérpretes que tra-
bajaban a sueldo, la condicion social de su trabajo sigui siendo infe-
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Fiotka 14, Lady Mary Wroth, pagina de portada de The
Cotntesse of Montgomeries Urania (1621). Cortesia de Fare
Book and Special Collections, Biblicieca de la Univ ersadftd
de Minois, Utbana-Champaigo. El globo en la parte superior
subraya «l abolengo de lady Mary como hija del conde de
Leicester v sobrina de sir Philip Sidney, el poeta.

rior comparada con la de las artes liberales aplicadas a la teoria musi-
cal, la especulacion y al habito aristocratico de hacer musica por diver-
sion. La mayor parte de los masicos era aun mas dependiente que la
mayoria de los pintores v escritores, v oficiaban en iglesias, pueblos v
cortes aristocriticas en virtud de contratos donde se especiticaban sus
deberes con relacion a la compasicitn, la interpretacion. la educacion
y ¢l mantenimiento de los instrumentos musicales. Muchos monarcas v
unos pocos grandes nobles renian sus propias cuadrillas de masicos de
corte, Alguno, como Lully bajo Luis XIV, podia alcanzar un prestigio
considerable, aungue en general los miérpretes y compositores de la
corte formaban parte del vasto conglomerado de sirvientes de palacio.
Las partituras pertenecian a quienes las encargaban 0. si eran publica-
das. al impresor, que las compraba. puesto que no habia derechos de
autor (Raynor, 1988).

LA IMAGEN DEL ARTESANO/ ARTISTA

Cuando dejamos de lado la situacion social de los artesanos/ artistas
y consideramos en cambio la imagen o las cualidades ideales deseadas.
encontramos ¢ue el rérmino -artista- podria aplicarse a cualquiera que
practicara un sartes, pero mds especialmente a los alquinustas. En el dic-
vionario franceés de Furetiere de 1690 los ejemplos de -artistass tipicos
no son Rafael o Comeille sino los alquimistas Raimon Llull y Paracelso.!
Asimismo enconiramos pocos trazos de la imagen renacentisia segin la
cual las extranas acciones. inducidas por los vapores, de un melancoli-
co extravagante, han de ser aceptadas como signo de un lento natu-
ral (ingeniym)., Esto resulta sobre todo cierto por lo que toca a las ar-
tes manuales. como la pintura v [a esculturd, cuyos representantes mis
famosos durante el siglo xvit —Rubens, Velazquez o Bemnini, por ejem-
plo— pretendian ser considerados como senores (incluso Caravaggio,
quien matd a cuchilladas a dos hombres durante una rina). Aungue los
poetas no debian someterse 4 la dureza del trabajo manual, la mayoria
de ¢llos, lo mismo que los pintores. sonaba con alcanzar cuando me-
nos una condicion noble menor. Por ejemplo. en cuanto Racine se con-

1. La edicion de 1694 del diccionano de la Acadenmia Francesa aun incluye al alqui-
mista como el primer sentido de anista,.
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vintie en historiador del rey ripidamente aprendio su papel en la core:
lo cual le gand el supremo favor del duque de Saint-Simon: en €l -no
habia nada que recordase al poeta, y en cambio todao hacia pensar en
un gentilhombre: (Lugo, 1975, 126).

Los elementos clave en la imagen renacentista del artesano/artistz
siguieron vigentes: facilidad, talento, entusiasmo, imaginacion e inven-
cion. No obstante, hay que decir que ¢l siglo Xl también fue una épo-
ca de transicion, en especial por lo que toca 4 los conceptos de talento
Cingenium) y genio (genius). 1a raiz latina de nuestra palabra «genios
remite a dos significados diferentes: genius (guardidn espiritual) e inge-
ninm (talento natural). El término dominante. ingenium o talento na-
tural, solia ser traducido al francés por la palabra esprit, y al inglés, por
witt, palabras que fueron muy importantes en la filosofia y la literatura
de los siglos xvil y Xviit, Sin embargo, 4 lo largo del siglo xvii el térmi-
no -genio- abarcaba en inglés v francés tanto su significado mitolagico
como la referencia al talento natural o ingenio. El cliché segin el cual
¢l buen poeta necesitaba contar con alento o ingenio (imgenium) y
cumplir con reglas vino 4 expresat ahora la necesidad de reglas y ge-
nio. 1gual que -genio-, la idea de .entusiasmo- o dnspiricions @ambicén se
secularizaron, Las asociaciones que las vinculan con dotes sobrenatura-
les v que derivaban de modelos biblicos y de la tradicion platonica fue-
ron en gran medida eliminadas. El escéptico Hobhbes ridiculizaba la in-
vocacion de espiritus externos afirmando que no podia entender por
qué razon un hombre que «¢s capaz de hablar sabiamente, de acuerdo
con los principios de Ia naturaleza... prefiere pensarse hablando por
inspiracion, como un guitero: (Spingarn, 1968, 2:59). No obstante, aun-
que Lanio el genio como la inspiracion cran reconocidos como indis-
pensables por los escritores del siglo xvi1, no se los colocaba por enci-
ma de la razon v el juicio sino coordinados con ellos (Becq, 1994a).

Durante el siglo xvir la nocién de imaginacion en las artes no tenia
ninguna de las elevadas connotaciones que tiene en la actualidad. Muy
por el contrario, en tanto que facultad general de la mente, la imagina-
cion era considerada o bien como un recepticulo de las impresiones
sensibles, o bien como una facultad que mediaba entre ¢l cuerpo y fa
mente. Pero cuando la imaginacion no cumplia con su funcion como
facultad para retener las imagenes ¢ incurria en invencion o fantasia,
pensadores tan variados como Hobbes, Descartes y Pascal fa declara-
ban causante de fanatismo, locura o ilusion. De acuerdo con el laurea-
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do poeta inglés John Dryden, «la imaginacion en un poeta es una fa-
cultad ran salvaje e incontrolable que hemos de mantenerla atada como
a un lebrel, de lo contrario nos sacara de quicio- (Dryden, 1961, 8).*

La-nocion de invencion derivada de la retorica t;'lmhién-carecin de
los cruciales elementos modernos de originalidad v subjetividad que
mis tarde la convertirian en creacion. Dado el prapcl‘ central que ocupa
la imitacidn en la teoria del arte del siglo xvi, los poetas, pinlur'es v
compositores no eran vistos como «creadores- de belleza, sino como
quienes descubrian [o que va estaba alli. S6lo el ignorante, afirma Boi-
leau, puede pensar que tener un pensamiento nuevo equivale a tener
und idea que no se le ha ocurrido a nadie antes. Por ¢l contrario, ~es un
pensamiento que deberia ocurrirsele a rodo el mundo v que, casual-
m.cnu:. alguien ha sido ¢l primero en expresars (Ferry, 19.90, 34). André
Fc!ibicn y Roger de Piles adoptaron una posicion sinl)ilar con relacion a
la 1'n-venci6n en pintura, considerando la obra del pintor como una imi-
weion inventiva de la natraleza y no como creacién imaginativa en el
sentido moderno (Becg, 1994a), Por o tanto, aungue la condicion social
de los poetas. pintores y musicos continué megjorando. siguio estando
muy lejos del moderno ideal posromantico del artista.

HACIA LA CATEGORIA DE LAS BELLAS ARTES

. Ast como la idea del anesanosartista continuaba evolucionando ha-
cia su significado moderno. 1o mismo ocurria con la propia categc )r;’a de
arte. «Arte- seguia teniendo el significado més antigua v abarcador de SN
artes y el viejo esquema de las artes liberales v mec:‘;njcas seguia sien-
do empleado a pesar de que cada vez resultaba mds inadecuado pard
rcfpresemar los cambios y las relaciones reciprocas entre las distintas
disciplinas, especialmente entre Tas ciencias. El término «ciencia-, a su
vez. seguia siendo empleado como sinénimo del conocimiento en ge-
ncrg{aunquc comenzaba a surgir un significado mas restrictivo de cien-
cia (fisica, quimica, biologia, etcétera). Incluso en esta época, el gnipo
de disciplinas que lamamos «ciencias naturales: solia dc-sign:;rse corﬁo

- 2. Aunque existiz una tradicion weosofica y mistica con un punto de visia acerca de
A imaginacion mids pasitivo, esta tenid wn solo un papel marginal en los escritos sobre
ante del siglo xvi, ) it



filosofia naturals, Por cieno, la division del conocimiento en ciencias,
bellas artes v humanidades, que a nosotros nos parece an natural, to-
davia no se habia impuesto. pese a que empezaba a ser sugerida por
algunos pensadores puntuales. En el drbol del conocimienta de Francis
Bacon. basado en las tres facultades (memoria; razon e imaginacion).
la historia estaba colocada como memoria, la filosolia como razon y la
poesia como imaginacion. Sin embargo, Bacon carecia de una carego-
ria de las bellas artes que le permitiese colocar a la poesia, la pintura ¥
la niisica bajo un Gnico encabezamiento. Su anHguo avudante, Thomas
Hohbes. concibio una tabla del conocimiento en la que poesia. mine-
ralogia, Optica. musica, ética y retorica aparecian en la misma subdivi-
<iGn como filosofia civils, mientras que la arquitectura, junto con la na-
vegacion v la astronomia cran agrupadas bajo la etiqueta de Jfilosofia
natural- (Hobbes, [1631] 1955, 54-55). La mayor parte de las demas cla-
sificaciones que aparccen en el siglo xvir estaban igualmente muy ale-
jadas de nuestra moderna concepcion de las aries (Kristeller, 1990).
Aunque no hubo una categoria para las bellas artes en ¢l siglo xvir, se
di¢ron algunos pasos importantes en esa direccion en ¢l marco de la
pintura, la musica y la literatura,

Ya en Florencia, en 1363 la pintura y la escultura habian alcanzado
el estatus de artes liberales cuando se creo la Academia de Dibujo y
cuando el Papa otorgo la condicion de libres a los miembros de la Aca-
demia Roman: de San Lucas en 1600, La creacion de la Academia Fran-
cesa en 1648 elevo claramente el prestigio cultural de la pintura en
Francia. Espaid, en cambio, vo que esperar hasta 1667 para que los
pintores quedasen libres de impuestos por su profesién. En otras par-
tes (Portugal, Inglaterra y Holanda) hubo que luchur para alcanzar el
pstatus de anes liberales para la pintura durante el siglo xvin (Dacos-
1, [1696] 1967; Pears, 1988} Quienes abogaban por ¢l valor intelectual
de la pintura, como por ejemplo Charles du Fresnoy. seguian haciendo
hincapie en kit s¢mejanza entre poesia v pinfurd mientras que un laico
como Giovanni Bellori, presidente de la Academia Romand de Pintura.
subrayaba las elevadas aspiraciones espirituales de T pintura con su Vi-
gorosa afirmacion de que la pintura representa ta belleza ideal.

L4 teoria musical habia sido una de las antes liberales desde la an-
tigiiedad y la prictica musical (interpretacién) y la poética musical
(composicion) habian ascendido en su condicion desde finales de la
Edad Media, 2 medida que la musica se fue convirtiendo en un ¢le-
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mento importante de la vida de la corte, Sin embargo, ¢n ¢l curso del
siglo xvil tuvo lugar un cambio atin mas signil'icativé en la concepcion
de la musica, EI viejo ideal polifonico de la misica como armonia ba-
sada en razones matemdaticas y la concordancia de las esferas comen-
26 a ser cuestionado a partir de un nuevo ideal de musica monddica
(melodia con acompanamiento) capaz de representar de forma mis
adecuada los semtimientos humanos, idea que ya se encuentra en el
Didlogo sobre la musica antigua y moderna de Vincenzo Galiled
(1581), Como buen humanista del Renacimiento que ers, Galilet habia
afirmado que los compositores debian volver a la prictica antigua,
que subordinaba la masica a las ideas y sentimientos expresados ¢n
un texto. La cada vez mayor acepracion del ideal de representar los
sentimientos condujo a los madrigales' compuestos como melodias
cantadas con acompanamiento de instuimentos v dio comienzo a la
Gperd, hacia 1600, Las primeras Operas en Florencia fueron sobrias
tentativas de revivir la tragedia griega, pero a medida que se fueron
desplazando de las cones de los principes, los palacios v los uristo-
cratas a los teatros pablicos, primero en Venecia y mas tarde en las ca-
pitales del norte de Tialia, poco a poco la 6pera se fue convirtiendo en
un elaborado especticulo de entretenimiento en el que las partituras
escritas quedaban subordinadas a las arias de los pirtuosi 'y a los efec-
tos escénicos. El vicjo estilo polifonico no fue abandonado sino que
quedo relegado a la masica de iglesia, aunque incluso en ese contex-
1o anto la Reforma coma la Contrarreforma promovieron una musica
acorde con los textos,

Estq nuevy énfasis sobre los aspectos representativos v expresivos
de la musica fue una importante contribucién a la nueva clasificacion de
las artes. En el debate entre quienes se adherian a la vieja polifonia y
quienes defendian la nueva expresividad melodica, los polifonistas con-
tinuaban defendiendo la relacion de la musica con la matemdtica y con
la astronomia ¢n el marco de las anes liberales del quadriviens, ;'nicn-
tras que los expresivistas tendian a establecer analogias entre la masica
v la ret6rica o la poesia en el marco del trivitm. Al poner la misica mis
cercd de la retérica vy de la poesia, la nueva tendencia melédica y re-
presentativa ayudo a debilitar los vinculos dentro del guadrivium y an-
ticipd ¢l agrupamiento de la poesia, la retorica y la musica con la pin-
tura, la escultura vy la arquitectura, que miis tarde se conoceria como
bellas anes.
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Durante el siglo xvir tambien se¢ dieron pasos importantes en la mo-
derna cateroria de literatura (poesia imaginativa, drama, narracion) que
ayudaron .1 preparar el caming para el surgimiento de Ta moderna c'.ue.-
goria de arte. La creacion de la Académic Frangaise por el Card_enal Iti-
chelieu en 1635 con ¢l encargo explicito de purificar la lengua francesa
y con la restauracion de los teatros por Carlos 1L v el nombmm.icr‘:m de
John Dreden como poeta laureado de Inglatersa, son reconocimientos
.dcl estat-us alcanzado por la poesia y de la contribucion de ésta a la es-
tabilidad pelitica y la gloria de la monarqguia. Nadie ha res.umido mc:'io'r
qgue la conocida clasicista-Anne Dazier la unién politica, etca y artisti-
¢4 que se produce durante el siglo xvir: -Las belles lettres son .la fuente
del buen gusto, las buenas mancras y el buen gobiernor (Reiss, 1992,
37), Sin embargo, términos como «belles lettres., -poesiae ¥ Jiterature s?-
guian sin estar fijados segan el sentido moderno v oditeraturas seguld
siendo empleado sobre todo para hablar de la ensenanza libresci. No
obstante, a finales del siglo se aplico al termino un significado adicio-
nal. tal como se deja ver en el Dictionnaire Frangais de Pierre Richelet
de 1680, que definia -literaturas como conocimicnto de las belles let-
tres-. o la obra de «Oradores, Poetas ¢ Historiadores- (Reiss. 1992; 231).
Pese a lo cual Antoine Furetiere, compilador de un diccionario seme-
jante, se referia pocos anos después al término belles lettres diciendo
(sin duda tenia 4 Richelet en mente): «Las personas laman letras huna-
nas o erréneamente belles lettres al conocimiento delos poetas y or-
dores. cuando en realidad las verdaderas Belles Lettres son la fisica, la
aeometria y las ciencias solidas. (Viala. 1985, 282). -

Mark Fumaroli ha mostrado que esias actitudes opuestas con relacion
4 los terminos belles lettres v diteraturas eran ¢l reflejo de su condicion
marginal por contraste con el prestigio que adn renia la elocucnciaAy la
woria retorica: -Era de la Elocuencia, ¢ra de la retorica, ¢l siglo xvil vio el
nucimiento de las Belles Lettres. Aun no es lu era de la Literatura... lo lite-
rario solo se deja ver después del hecho. 4 1a luz reveladora v deforman-
te de un estadio cultural posterior: (Fumaroli, 1980, 31-31). Fumaroli st
brava la diferencia entre las pricticas de finales del siglo xvity las ideas
mo;iemns, v Timothy Reiss pone de relieve las semejanzas, Sin embargo,
ambas pos;cioncs na. son incompatibles. Erica Harth ha aﬁrm-adn que
aunque no se establecio del 1odo un ambito especifico para la literatura,
los cambios suftidos por la novela y los relatos de vidjes muestran que la
vicja categoria de literamura empezaba a dividirse en ambitos mEs O me-
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nos distintos: Ficciones veridicas (poesia, noveld, reirro) v hechos veri-
dicos (viaje, mecinica, zoologia), division que Douglas Patey y Alvin Ker-
nan afirman que s¢ completa solo un siglo después (Harth; Patey, 1998:
Kernan, I19%0). Adn mas imporantes que los signos lingtiisticos del co-
mienzo de la modernidad literaria es la aparicion de la eritica pablica v
verndcula hacia el ano 1680, especialmente en Francia. Antes de 1678 la
mayor pane de los debates literarios en Francia se planteaban entre la
pequena aristocracia v oalta burguesia parisienses. v las pocas revisias
existentes eran politicas o muy academicas. Pero en 1678 Le Mercitre Ga-
fant. de aparicion mensual. comenzo a incorporar extractos v resenas de
novelas, en especial sobre la controvertida obra de Madame de Lafavene
La princesa de Cleves. Tan controvertida era esa novela que el editor de
la revisea invitd a sus lectores a constituir grupos de discusion y a que le
enviaran cartas contanda su reaccion ante la lecrura del texto. De este
modo trataba a su «-puiblico. como si las opiniones individuales importa-
ran (Dejean, 1997). La expansion de este publico embrianario de litera-
tura durante ¢l siglo xvi, combinada con el surgimiento de piblicos si-
milares pam la misica v las artes visuales, habria de jugar un papel
crucial en ¢l establecimiento del moderno sistema de las ares.

La categoria de literaturs empezaba a emerger a finales del siglo xvit
y muchas personas asociaban la musica con la retorica v la poesia. La
pintura. la escultura y la arquitectura eran ampliamente aceptadas como
artes liberales. No obstante lo ¢ual wdavia no habia aparecido la mo-
derna categoria de arte. Para que esto ocurriese el antiguo esquema que
separaba las artes liberales de las mecanicas debia romperse y reorgi-
nizarse. Esto comenzo a oouirir a consecuencia de otros dos procesos
que tuvicron lugar durante el siglo xvi: el cada vez mas elevado reco-
nocimiento de las ciencias como ambito especifico de conocimiento v
praciica; v la transformacian de la retorica que, de ser pensada como un
conocimicnto practico relacionado con la persuasion, paso a ser una
cuestion de estilo y de ornamento.

La fundacion de li Royal Society en Londres en 1760 v de la Aca-
deémie Royale des Sciences en Francia (1063) fueron tan solo los signos
mds visibles de L institucionalizacion de la ciencia (Briggs, 1991; Shapin.
1996). Muchos historiadores del arte del siglo xx han subrayade la libe-
racion del artista individual con relacion @ los talleres v las corporacio-
nes; y asimismo. algunos historiadores de la ciencia han senalado b coo-
peracion de los cientificos con los alleres. Las arres mecanicas no fueron
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importantes para el ascenso de la ciencia tnicamente porgue suministra-
ron a Galileo el telescopio: también ofrecieron a los cientificos un mo-
delo de conocimiento basado en la experiencia v en €l esfuerzo man-
comunado (Russi, 1970). Por supuesto, la insistencia de Galileo en las
matematicas como clave para comprender los mecanismas de la natura-
leza fue tan importante como €l acento que puso ¢n los experimentos fi-
sicos. Al unir los métodos experimental y matematico, los cientificos del
siglo xvir no s6lo sentaron las bases para que las ciencias alcanzaran una
identidad auténoma, sino que ademis establecieron un limite de demar-
cacion dentro de las artes liberales. Asi pues, la geometria v la astronomia
vinieron a ser colocadas junto con la mecidnica y la fisiologia, y la musi-
¢4, que antafio las acompanaba, se desplazo hacia la retérica y la poesia.

La coherencia del sistema de las artes liberales en el siglo Xvii tam-
hién fue puesta en cuestion al cambiar la concepcion de la retdrica, So-
bre todo cuando Descartes establecié una separacion rigurosa entre la
I6gica, como método geométrico de razonar que concluce a la certeza,
v la retdrica, -arte- de razonar hacia lo probable. «Retdrica- es hoy en dia
un término peyorativo, pero desde Aristoteles y Ciceron hasta Montaig-
ne v Erasmo. como arte de la persuasion, la retorica colocaba en un si-
tio casi equivalente a sus tres componentes; invencion (desarrollo de
argumentos), disposicion (orden de los argumentos) y elocuencia (esti-
lo y diccion). Durante el siglo xvu, el afin de cerneza de Descartes re-
forzo 1a tesis de Petrus Ramus segin la cual Ja invencion y la dispo-
sicion debian pasar de ser una cuestion retorica a ser tratadas por la
l6gica. de modo tal que la retorica de ahi en adelante debia ocuparse
solamente del estilo v la diccion. Uno de los efectos del cantesianismo
fue el de alentar la ruptura del antiguo trivium de las artes liberales.
donde la 16gica aparecia junto con la gramdtica y la retorica, haciendo
que la retorica quedase reducida al estilo y, de esta manera, ocupase
una posicién mas proxima a la poesia. Y por ouo lado, el cartesianis-
mo asociaba la logica con la geometria y las ciencias fisicas.

Todos los elementos para el surgimiento de la categoria de arte ya
estaban dados hacia 1690 pero la reorganizacion de las categorias s6lo
tuvo lugar cincuenta anos después. Incluso a finales el siglo xvit muchas
personas seguian relacionando la musica con las matematicas y la as-
tronomia en lugar de asociarlas con la retérica v la poesia: €l erudito in-
glés William Wotton incluso llamé a la musica «ciencia fisicomatema-
licas (Wotton[, 1694] 1968, 284). La pintura, la escultura y la arquitectura
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a menudo eran agrupadas bajo nombres tales como -artes del dibujo-,
-artes figurativas e incluso «bequx-arrs.. pero no hubo un tnico nom-
hre o concepto para las antes visuales agrupadas (Brunot, 1966). Li sen-
tencia de Horacio que vinculaba a la poesia con la pintura era un lugar
comun, como lo eran las vagas invocaciones a las -artes hemmmis-,
pero la mayor parte de los nuevos conjuntos de artes eran adaptaciones
hechas al pasar y en ningtn caso estuvieron vigentes o fueron acepta-
das de modo general.® Un ejemplo vivido de lo imprecisos que eran los
nuevos modos de clasificar las artes es el ¢nsayo de Charles Perrault de
1690 donde se describe una coleccion perteneciente a un noble, forma-
da por ocho pinturas alegéricas de las artes liberales. Perrault sugiere que
estas ocho artes deberian ser llamadas en realidad beawx arts, puesto
que merecian ser admiradas y cultivadas por un gentithombre. v mar-
cadas por -el gusio v el genio.. Es evidente que su idea de las .beaux
arts suena notablemente parecida 4 la moderna idea de arte (Kristeller,
1990, 195). Sin embargo, las artes representadas en las pinturas inclu-
yen no s6lo a la poesia, la oratoria, la misica, la arquitectura, la pintu-
ra y la escultura, sino ademds a la dptica y la mecinica, El hecho de que
Perrault mezclara lo que nosotros considerariamos como radicalmente
separado en terminos de arte y ciencia sirve para ejemplificar ¢l estado
transicional de las clasificaciones vigentes a finales del siglo xvi, Serian
necesarios ofros cincuenta anos pam que la moderna categoria de ane
llegase u ser elaborada de tal modo que ganara la aprobacion general y
se convirtiera en norma para las generaciones siguientes, un relato gue
retomaremos en €l comienzo del préximo capitulo,

EL PAPEL DEL GUSTO

Asi romo durante el siglo xvi las clasificaciones de las ares toda-
viz estaban en transicion hacia nuestras categorias modernas, lo mismo
ocurria con la nocién de cada una de las artes individuales, La poesia,
la pintura, la musica y las demas artes seguian siendo consideradas se;

3. Frangois Blondel. un arquitecta que escnbid en el ano 1673, vinaulaba fa argui-
tectur, (4 pintura v la escultura a la poesia, la elocuencia, ¢l teatro v 1a danza colocin-
dalas en fa base de la anmonia ¥ del placer, aunque no convirtio v:.\u;a obsarvaciones en
ura categoria (Tatarkiewicz, 1964).



aiin su funcion, ya fuera para ka instruccion. el prestigio, el acompani-
miento, la decoracion v la diversion, al tiempo que quicnes comen-
zaban a apreciar la pintura y la escultura «por ellas mismas: formaban
una pequena Clite. Incluso en ltalia, donde un -cuerpo de connaissenss
comenzaba a prepararse para juzgar los cuadros segln sus meritos
estéticos., semejante actitud srealmente aparece €n el siglo xvin- (Has-
kell, 1980, 130).

Un indicador del persistente funciomalismo de Jas anes fue la ausen-
cia de instituciones como el museo de arte, ¢l concicrto o los derechos
de autor que hoy en dia sirven para que las obras de arte se distingan
del resto de los artefactos culturales. No obstante, se pueden identificar
algunos predecesores de tales instituciones. Los comienzos del concier-
to se pueden rastrear en [os grupos musicales de aficionados como €l
Colleginzm Musicum alemdn y los ocasionales conciertos que se ofre-
cieron en las tabernas de Londres a parir de los anos 1660, Antece-
dentes del museo de arte son por supuesio las grandes colecciones
de pintura y escultura reunidas por los principes, aunque la mayoria de
ellas permanecian cerradas al piblico, con excepcion de unos pocos ar-
listas o comnoisseurs que podian visitarlas por invitacion. Owro antece-
dente del museo de arte era el «gabinete de curiosidades. (studiolo) o
Kunsthantmer, edificio o habitacion especialmente disenados en un pa-
lacio con objeto de exponer relojes, instrumentos cientificos, plantas ra-
ras y minerales junto con pinturas, esculturas y jovas. Estos conjuntos
fueron concebidos de acuerdo con un principio enciclopédico que re-
fleja el ideal humanista de conocimiento. v el hecho de que se inclu-
vera en ellos obras de pintura ¥ escultura es un signo mds de que ain
no se contaba con una categoria especifica de arte ( Hooper-Green-
hill, 1992; Bredekamp, 19935). Por descontado, hacia el siglo xvir existian
va ouras instituciones artisticas imporiantes: el teatro, que s¢ remontaba
4 14 Edad Media tardia, v la 6pera, nacida a comienzos del siglo. A me-
dida que la épera fue cambiando su funcion como diversion conesand
y $€ convirtio en un teatro ptiblico. pasé a ser un entretenimiento habi-
tual de los sectores sociales acomodados, y en ella el guidn iba subor-
dindndose cada vez mas a las necesidades impuestas por las dreas de
los pirtuosi, los interfudios orquestales, los ballets v los espectaculares
efectos escenicos.

Aungue las artes seguian siendo consideradas ante 1odo por su uti-
lidad durante ¢l siglo xvii, también hay evidencias de que poco a poco
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se fue imponiendo el papel del gusto. El uso metfdrico de «gusto- se
remontit @ las antiguas escrituras v ya hemos observado que ;nos po-
cos connoissewny italianos lo aplicaban a la pintura del Renacimiento
Durante el siglo xvit el «gustos solia designar la capacidad de discrimi;
nar alternativas en la vida social v en las antes (Barnow, 1993).* Los de-
bates sobre el gusto en las artes se movian en omo a un‘ clasicismo
fgeneralizadc): la creencia de que habia que seguir los modelos }: los
ideales antiguos era companida por prominentes italianos (’L}i;'>vann‘i
?kellori). franceses (Nicolas Boileau) e ingleses (John Drvdén) cuyas
|de.as sobre la poesia y la pintura continuaron tem'c;ndo un ;‘)odcmsn.in-
flujo durante gran parte del siglo xvii, 'ara el clasicismo, la pinlur';n la
poesia v la musica eran artes de imitacion, para las cuales el objeto eb lo
bello natural, el medio es la razon, v el fin, instruir a través del placer.®

.-\m:u:l l.a razon, entonces: de tal modo que, sea lo que sea que escribiis
extrzigiis de ello su recompensa vy su luz

(Boileau, 1972, 47)

Durante la segunda mitad del siglo se recrudecio la resistencia a es-
s posiciones clasicistas en nombre de la sensacion,* €l juicio indivi-
dual y de géneros modernos como la novela. Con frecuencia se decia
que ¢l publico, que poco sabia acerca de las reglas dél arte. era capaz
de c'.lur una respoesta correcta al weatro o a la pintura a traves de las sen-
saciones (Piles, 1708, 94; Reiss, 1992, 92). No obstante, estos campeo-

A Davidd Snmmer considera que el interés de-finales del siglo wit en ¢ -gustos e
.r?‘nlmcme unz continuacion de fa vieja idea de un sintelecto priacticos o sentsus crm;mums
I.;mll.\ Summers como Robert Klein recurren s al uso del grsto como equivalente del ui-'
cian en algunos cscrmores renacentisias que siguicron siendo leidos durante ¢! siglo-\:'u

5. Muchos escritores han discutido epcendidamente acercn de qué es primero l
I"li'lclcr o [ instruccion. L defensa de Dryden en 1068 del <Ensavo sobre L poesia dr:
nyaticas prociamabu que ¢l deleite es el principal, st no ¢l unico, .ﬁn de l;; poesi 1: uede
admitirse la instruccion, pero s6lo en un segundo lugar. Pero su ensavo xl:.— ;(;T'I)Dct Ll

fque tratuba -los fundamenios de la ¢ritica en la tragedia- decia: -ln.suu.ir con deleiI: :e
el fin general de toda poesias (142). El «Preface to an Evening's Loves de 1671 t.-sx-lhlcc:
la diferencia, ponieado fa instruccion como ¢l principal objetive de la Ir.lg:dl::! ¥ g-l. p!:n:::
::"‘l:\:(\l:‘nfll’ﬂ::l‘(ﬂ;fmmlll'.b que en ln comedia el placer era ¢l prindipal objetivo v 12 ins-

deggum‘xs ssensacions Leeling) pant distinguitdo de sentimiento- (santiment) que
Aparece mis adelante. (N delos 1)
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nes de la sensacion no eran contrarios a la razon, sino que mads bien in-
tentaban ampliar ¢l espectro de lo racional (Becq, 1994a). La propia
idea de la sensacién era tan amplia y compleja como la idea de la ra-
z6n v cambié gradualmente durante ¢l siglo desde las nociones de pa-
sién vy emocion (véase el Tratado sobre las pasiones de Descartes) has-
ra la ternura (véase el famoso Mapa de las sensaciones de Madeleine de
Scudéry), culminando en la idea de sentimiento. que habria de ser tan
importante durante ¢l siglo xvii (Dejean, 1997). -Sentimiento- abarcaba
un territorio extenso, desde lo sentimental en sentido lato hasta la idea
de un conocimiento tacito o de una intuicion espiritual. A comienzos de
siglo ya Pascal habia afirmado que ¢l corazon tiene razones que la ra-
z6n no comprendes puesto (ue razona «acita, naturalmente, y sin arte-
(Pascal. 1958. 73).

Entre los autores de finales del siglo xvii Dominique Bouhours es ¢l
més conocido por su insistencia en el papel de la sensacion en nuestra
respuesta espontined a las situaciones sociales y las obras poéticas,
usando el cliché je ne sais quoi (no sé qué) (Bouhours, 1920). La ma-
yoria de los ejemplos de je ne sais quot propuestos por Bouhours no
eran tomados de las artes sino del dmbito social. Por ejemplo, la forma
én que reconocemos un rostro, detectamos un estado febril o encon-
tr4mos que una persona es noble o adorable. Sin embargo, una prueba
de lo poco antiintelectualista que era Bouhours es que hablaba de la
experiencia del je ne sais quoi como una especie de «razon rapida-
(200). Bouhours v los demds autores que subrayaban el papel de la gra-
cia, el corazon, la delicadeza y la sensacion sugerian que quizds podria
hablarse de una tercera via de responder a la poesia, a la pintura o a la
musica, entre la razon discursiva y ¢l puro deleite sensorial.

La tentativa de combinar la razon con la sensacion tvo ambién im-
portantes implicaciones de género. Perrault y los demis admiraban 4
las mujeres como escritoras @anto como jueces en materia de literatura,
pero para un filésofo como Malebranche esta capacidad sensible y
emativa era justamente lo que impedia que las mujeres produjeran una
poesia seria que les permitiese apreciar sus propios sentimientos (Ma-
lebranche, 1979, 266). Algunos autores no tenian inconveniente en ad-
mitir que las mujeres podian ser arbitros naturales del gusto, pero otros,
en cambio, afirmaban que la inconstante razon femenina limitaba a las
mujeres en cuanto a apreciar los aspectos meramente ornamentales y
sentimentales de las artes. No es casual gue un escritor despreciara a
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Bouhours tratindolo como una ridicula précieuse que habia pasado de-
masiacdo tiempo en compania de -mujeres ¥ maestros menoress, mien-
ras que, por su parte, Madame de Sevigné afirmura que Bouhours era
un hombre dotado de una inteligencia polifacética (Ferry, 1990, 54). La
tentativa de ampliar la idea de razon permitid que los partidarios de la
sensacion v de la inmediatez visual dieran un paso importante hacia
la moderna idea de lo estético, pero pocos de ellos llegaron a elaborar
(-cnrimmeme su posicion. Aparte de Pascal, el principal pensador que
formuld las implicaciones filoséficas de la funcion cognoscitiva de la
sensacion o razon rapida fue Leibniz. Descartes habia afirmado que las
ideas «claras v distinass eran la garantia de la certeza. Leibniz en cam-
bio sostenia que hay ideas claras v que sin embargo no son distintas,
como, por ejemplo, las que percibimos con claridad sin poder separar
de modo distinto en partes analizables. Se trata de ideas fusionadas. o
scompactas., coma la percepcidn del rojo, el gusto de un limén o el so-
nido de una cuerda,

En lugar de pensar cada nota musical por separado. captamos la ar-
monia v la melodia fusionadas (Leibniz, 1969. 291; Barnow, 1993), De
modo similar. -a veces conocemos claramente, sin asomo de duda, que
un poema o un cuadro estin bien o mal hechos. porque en ellos hay
w10 5é gué que nos satistace o nos repeles (Leibniz, 1951, 325). Sin
embargo ni Leibniz ni Bothours limitan el conocimiento ticito o el je ne
sais guoi al campo de las antes, Para que ideas como las de Bouhours v
Leibniz lleven 3 la moderna idea de lo estético, es preciso que las ane's
se separen tanto de las anesanias como de las ciencias y sean pensaclas
COmMO una caregoria autonoma que requiere de una facultad especifica
del juicio. Por consiguiente, en este y en otros aspectos, €l siglo xvi si-
guid siendo un periodo de transicion,



SEGUNDA PARTE

EL ARTE DIVIDIDO

PRESENTACION

J. H. Plumb describe la escena cultural de la Inglaterra de mediados
del siglo xvi de la siguiente manera: «No habia bibliotecas puablicas. ni
conciertos... ni museos (Plumb, 1972, 30). Hacia finales del siglo svin
todas estas instituciones culturales y muchas otras se habian extendido
por Europa acompanando ¢l ascenso del mercado v del publico de arte
v en consonancia con la aparicion de los nuevos conceptos del ane, el
artista y o estético. La convergencia de estos cambios sociales, intelec-
tuales e institucionales da por resultado el moderno sistema de las ar-
tes. En realidad hubo res momentos de convergencia: el primero de
ellos va de 1680 a 1750. Durante este periodo muchos elementos del
moderno sistema del arte que habiun ido surgiendo poco a poco desde
finales de la Edad Media comeénzaron a integrarse. Un segundo mo-
mento, desde 1750 a 1800, marca el pericdo en que el arte se separa
definitivamente de la artesania. el artista del artesano v lo estético de
otros modos de experiencia. Por altimo, ¢l momenio final de consoli-
dacion y eleviacion tienen lugar entre 1800 y 1830. Durante este perio-
do, el término <artex comenzo a significar un dominio espiritual autd-
nomo, la vocacion artistica fue santificada y el concepto de lo estético
comenzG a sustituir al gusto. La palabra -arte- siguio siendo utilizada
con el sentido antiguo. es decir. mis amplio, pero cuando ¢l nuevo sis-
tema de las bellas artes quedo firmemente establecido en el siglo xix, el
adjetivo -bellas- cayd en desuso. dejando el término arte en una situa-
cidn ambigua cuando el contexto no permitia establecer con claridad si
se trataba del antiguo sentido de -un artes o del sentido moderno de
bellas artes..
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Pero jpor qué razon el sistema del arte de siglos anteriores llego a
ser sustiruido por el sistema de las bellas artes justamente en ¢ste pe-
rodo? En un sentido, hay razones intelectuales que explican e:\'lﬂ
rransformacion: las ideas sobre las bellas artes, el artista y lo estélico
daban soluciones a una serie de problemas conceptuales heredajdo‘s
de siglos anteriores, Pero un estudio exclusivamente conceptual limi-
tado a -los grandes pensadores- seria falso en la medida en que los
cambios en los conceptos eran también justificaciones de las nuevas
instituciones en las que se insertaban esos congeptos v de la m_leva
clase cultural que creia en ellos. Es necesario rastrear como cambio el
uso de los términos v como resolvieron el significado de lus. nuevas
ideas los distintos pensadores, pero esto no basta para exphcgr por
qué un sistema (arte) regulativo fue sustituido por otro sistema (beilas
artes) en este periodo.

Otra forma de explicar por qué el moderno sistema de las hclla§ ar-
tes s6lo se consolidé entre 1680 v 1830 conllevaria una vision sociolo-
gica a largo plazo y requeriria considerar ¢l fenomeno como el final df:
un proceso de diferenciacion social que comienza en la Edfld Me‘d’:a
tardia. Si adoptamos un punto de vista tan distante, la transtommcxop
del arte en un dmbito independiente pasa a ser parte de la nauur.ul di-
solucion de las actividades integradas que caracterizan a la sociedad
medieval: politica, economia, religion, ciencia y arte. Por contraste con
las concepciones esencialistas que tratan la idea modcm‘a de nm 'como
un universal o un destino historico, el concepto de diferenciacion no
consigue apreciar el moderno sistema de las bellas artes como el dc‘:si
pliegue de una esencia sino como una respucste} ccfr}tmgenlc-a las
fuerzas generales de la modernizacion y la secularizacion. Por d«:s'gm-
cia. el modelo de la diferenciacion actia en un nivel de generalidad
tn elevado que nos permite apreciar muy poco acerca de los meca-
nismos especificos por los cuales el arte se convirtio en un MecINIsMoO
auonomo.

Se necesila una tercera Aproximacion que nos permita vincular lc?s
cambios en ¢l nivel de los conceptos a los factores sociales y ¢cona-
micos especificos, como son el ascenso de la economia de mercado: el
crecimiento y las aspiraciones de elevacion social de las clases mEfjlilS.
la alfabetizacion y la preservacion de las diferencias de género. .N) se
trata tanto de apuntar que tales factores fueron <la causa- de .la inven-
cion de las bellas artes, puesto que semejante afirmacion equivaldria a
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afirmar que las ideas del arte bello v de lo estérico son el resultado de
los anilisis de unos pocos filésofos. Sin embargo, hay claras evidencias
de que muchos de los que articularon las nuevas ideas del arte bello,
el artista y o estético no solamente se limitaron a completar puntos de
vista heredados de sus predecesores, sino que ademds reaccionaban a
la expansion del mercado v de la clase media y al surgimiento de nue-
/as instituciones y pricticas. Las nuevas instituciones del arre fueron
cruciales como mediaciones entre los conceptos cambiantes v los con-
lextos socioeconamicos. Instimiciones como ¢l museo de arte. el con-
ciermo y la critica literaria conforman puntos de convergencia de lo so-
cial y lo ideacional, que se constituyen y refuerzan reciprocamente.
Cada uno de los tres capitulos siguientes describe esta accién reci-
proca entre los factores institucionales, intelectuales v socivecondmi-
cos, y su influencia en el surgimiento del sistema de las bellas artes. El
capitulo 5 comienza describiendo ¢omo se divide la antigua idea del
ane en arte bello y artesania desde un punto de vista conceprual v se-
mantico. Mis adelante s¢ ocupa de las instituciones y las conductas
que intervienen en ral division y las conecta con el crecimiento de un
sistema mercantil para las artes v con la expansién de un publico de
arte procedente de la clase media. El capitulo 6 reluciona el nuevo
ideal del artista con la necesidad de los antistas de afirmar su indepen-
dencia con relacion al nuevo mercado y al nuevo publico de arte cuan-
do se praduce la ruptura del viejo sistema de mecenazgo. Con la emer-
gencia de instituciones como las exposiciones v los marchantes de
pintura, los conciertos de miisica v ¢l establecimiento de los derechos
de autor, surge la idea del artista como genio creativo v se la consagra
junto con el nuevo concepto de la «obra- como mundo auténomo. En
el capitulo 6 también se hace referencia a la determinacion de 2énero
en ¢uanto a la idea del genio v al destino del anesano y se cierra con
una comparacion analitica de los sistemas de mecenazgo y de merca-
do. El capitulo 7 muestra ¢6mo la idea de una experiencia estética, es-
pecifica del arte bello, surge como solucidn de un problema plantea-
do por el gusto, y describe lu expresion institucional de esta nueva
sensibilidad 2 través de cosas tales como la eliminacién de los asientos
en el escenario del teatro y el desarrollo del paseo pintoresco. Un li-
bro de este tamano no puede proponerse analizar en detalle las teorias
del arte y de lo estético, sino que tan sélo puede ocuparse de los su-
puestos generales que subyacen a cada teoria. No obstante, cierro el
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capitulo 7 con un breve andlisis de las concepciones de [Inmanuel Ra}m
v de Friedrich Schiller, cuyos escritos sobre estetica tienen unit gran in-
Auencia en el moderno sistema del arte y en la forma en que éste se
desarrolld hasta finales del siglo xvi.

5. ARTES BIEN EDUCADAS PARA LAS CLASES BIEN EDUCADAS

El 22 de enero de 1687 Charles Perrault leyé un largo poema di-
ddctico en la Académie Francaise. En €l declaraba que los escritores
modernos eran equiparables o iguales a los antiguos, vy como prueba de
su afirmacion citaba la superioridad de la ciencia moderna sobre Aris-
witeles y aprovechaba para. de paso, descargar unas pocas criticas
sobre Homero. Muchos de los scuarenta inmortales., como se denomi-
naba 4 los miembros de la Academia, a duras penas consiguieron man-
tenerse en sus asientos, El célebre poeta y critico Nicolas Boileau per-
manecioé mudo durante toda la sesion y después sufrié una especie de
ataque de nervios. Habia estallado la célebre Querella entre Antiguos y
Modernos, la Batalla de los Libros. como satirizd Swift a la version in-
glesa de este enfrentamiento que se recrudecio periodicamente entre
1690 v 1730, Perrault no fue ¢l primero en afirmar que, asi como la fi-
sica de Galileo era superior a la de Aristdreles, los escritores modernos
muy bien podian ser considerados iguales o mejores que los antiguos.
Pero sugerirle a una generacion que se habiz formado en la lectura de
Homero y Virgilio que una obra como La criada de Orlecins de Jean
Chapelain (1656) era lo mismo que la Eneida, podia muy bien ser cali-
ficado de auréntica blasfemia,

Sin embargo, lo que se debatia era mucho mis profundo que una
simple disputa académica. En primer lugar, la cuestion de si el nuevo
publico de arte podia o no juzgar sobre literatura junto a la élite ilus-
trada y, mis especificamente, si un nuevo género como la novela (iden-
tificado con las mujeres) debia o no ser aceptado como legitimo suce-
sor de la poesia épica (Dejean, 1997). Sobre todo, la Querella ponia de
relieve hasta qué punto el viejo sistema de las artes liberales se veia
convulsionado por ¢l prestigio alcanzado por las ciencias y la declina-
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cion de la retorica, proceso que habiz tenido lugar durante la segunda
mitad del siglo xvii. Hacia 1700 el viejo modelo de las artes liberales es-
taba siendo reorganizado, y esta reorganizacion finalmente conduciria
a separar las categorias de las bellas artes, las ciencias y las humanida-
des. El nacleo tradicional de las antes liberales. coma se recordara. lo
constituian el Triviuem (gramatica, retorica y logica) y ¢l Quadrivium
(aritmética, geometria, astronomia y teoria musical). Entre las bellas ar-
tes modernas hacia tiempo que la poesia figuraba como una subdivi-
sion de la retorica, v a comienzos del siglo xvin la musica era vista
como mis proxima a la retdrica que a la matemitica, en tanto que la
pintura, la escultura v la arquitectura cran tambicn ampliamente acep-
tadas como artes liberales. Antes de que la moderna categoria de las be-
llas artes pudiese ser instaurada, sin embargo, I pintura. la escultura y
la arquitectura no solo tendrian que unirse a la poesia y la musica en ¢l
grupo de las artes liberales, sino que ademds estas cinco tendrian que
separarse de las demis artes liberales: gramatica, retdrica. logica, mate-
mitica v astronomia, v reagruparse bajo un nuevo nombre. El éxito al-
canzado por las ciencias experimentales y la reduccién de la retorica al
estilo fueron cruciales para este proceso de disolucion del vicjo esque-
ma de las artes liberales v la Querella de los Antiguos y los Modernos
fue un factor importante en esta transformacion.

LA CONSTRUCCION DE LA CATEGORIA DF LAS BELLAS ARTES

Ya antes de que el polvo se depositara sobre la Querella, estaba
ampliamente reconocida la diferencia profunda entre las anes y lus
ciencias. Los principales s-modernos- no enian inconveniente en admi-
tir que resultaba mis Fficil reconocer el progreso en aquellas dreas que
sobre todo dependian del edlculo, mas de lo que cabia reconocer en las
artes que dependian del talento individual. William Wouon afirma que
la -historia natural, la fisiologia y las matemiticass eran disciplinas ca-
racteristicas en las que los modernos claramente sobrepasaban a los an-
tiguos pero que en -poesia, oratoria, arquitecturd, pintura y estarpariie
ios modernos. cuando mucho, podian equipararse a sus predecesores
(ohsérvese que omite a la musica, que sigue considerando en conexion
con las matematicas [Wotton, [1694] 1968, 18], La Querella simplemente
dramariza cambios cuyas causas han de hallarse en ¢l largo plazo, pero
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¢l periodo que va de 1730 a 1750 v que sigue a la Querella dio distin-
1as propugstas de nuevos agrupamientos hasta que, hacia 1750, la nue-
va categoria de las artes quedo firmemente establecida.

El estado de la clasificacion en las primeras décadas del siglo xvmn
queda bien ilustrado por la obra del abate Dubos, Reflexiones criticas
sobre poesia y pintura (1719), que fue ampliamente leida y en la que en
un mismo libro se hablaba de la pintura, la poesia y la musica, aunque
no se establecia una categoria fija para ellas, e incluso en ocasiones se
las equiparaba con las artes del liderazgo militar y de la medicina
(11719] 1993). De manera similar, el drbol del conocimiento que enca-
beza la Cyclopedia de Chambers de 1728 extraia una categoria de la
ciencia a partir del viejo esquema de las artes liberales pero no hacia lo
propio con las bellas artes. Chambers agrupaba la aritmética y la geo-
metria junto con las nuevas disciplinas: fisica, mineralogia y zoologia,
bajo el conocimiento -natural o cientificos, pero en ninglin momento
alude a la moderna categoria de las bellas artes, de modo tal que la pin-
tura, la escultura, la arquitectura y la musica aparecen desparramadas
entre la fortificacion, la hidriulica y la navegacion, todas ellas bajo el
rétlo general de smatemdticas mixtass, ¥ sigue colocando a la poesia
proxima a la gramatica y la retérica (Chambers, 1728, Fig. 15). Antes de
que pudiese establecerse la moderna categoria del arte era preciso que
se reuniesen v ganasen aceptacion general tres cosas: un conjunto li-
mitado de artes, un término cominmente acepiado para identificar con
facilidad el conjunto, y principios o criterios, que gozaran de acuerdo
general, para distinguir ese conjunto de todos los demas.

El conjunto que formaba la moderna caregoria de las bellas artes te-
nia ¢n su nucleo la poesia. la pintura, la escultura, la arquitectura v la
musica, a lo que podia sumarse una o mds artes, tales como la danza,
la retdrica o la jardineria. Este nicleo, formalizado hacia 1740, se deja
ver ya en el Renacimiento y en el siglo xvii, por ejemplo en el Ur pic-
tura poesis de Horacio, o en algunas referencias vagas a las -artes her-
manass, pero ninguna de estas listas llegé a conformar una categoria ar-
ticulada basada en un término identificatorio v en principio unificado,
como tampoco ninguna de ellas llegd a constituir la base del discurso
sobre las artes como estaba ahora a punto de ocurrir (Kristeller, 1990).

El término que finalmente se impuso sobre frases como -artes ele-
gantes:, «artes nobless o warnes elevadas- fue por supuesto beanx-arts,
traducido directamente al espanol, alemin e italiano, asi como al inglés,
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como -artes educadass o «bellas artess. La expresion beaux arls. 4 me-
nudo sin el guidn. habia sido empleada durante finales del siglo xvu
para hablar de las tres artes visuales. pero cuando se extendié mas alla
de éstas, las clasificaciones no podian incluir Gnicamente la mtsica y la
poesia sino ademis, como hemos visto, la mecinica y la 6ptica. Inclu-
sor la Sacieté Académique des Beaux Arts que funciond en Paris desde
1726 hasta comienzos de la década siguiente con objeto de mejorar las
artes «con ayuda de las cienciass incluia entre sus miembros no solo a
un pintor, 4 un maestro de danza y a unos pacos grabadores sino a nu-
merosos relojeros, cirujanos e ingenieros (Hahn, 1981), El referente del
término siguio siendo indeterminado en la década de 1730 a 1740 y
s6lo-quedo fijado en su sentido modemno diez anos mis tarde,
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El ultimo requisito para la construceidn de la categoria de las bellas
artes cra ¢l contar con un principio capaz de justificar que las antes vi-
suales, verbales y musicales apareciesen unificadas bajo un mismo en-
cabezamiento, aunque diferenciadas de las demis artes liberales, de las
ciencias, v de las artesanias y oficios. El principio del dibujo empleado
por las academius italianas desde el principio del Renacimiento era de-
muasiado limitado debido a su estrecha conexion con las artes visuales.
El antiguo principio-de las anes liberales, segin el cual la mente preva-
lecia sobre el cuerpo, era demasiado amplio, puesto que no permitia
explicar por qué debia separarse la pintura, la cerimica v la musica de
las artes de la gramidtica o la historia: Owo principio de larga data, la
imitacion. también era demasiado amplio. puesto que incluia activida-
des como el bordado o la ceramica. que también podian imitar I naru-
raleza. Por consiguiente. muchos autores creian que s6lo un tipo espe-
cial de imitacion. la imitacion de la naturaleza bella (la belle nature),
podia aplicarse a las beawx arts. Sin embargo, ni siquiera ¢l principio de
la imitacion de la naturaleza bella se convirtié en ¢l principio primario
para justificar el nuevo conjunto y el nuevo término.

Por lo general se invocaba una combinacion de otros cuatro. princi-
pios cuando menos. Dos de ellos referian
a la produccion de obras de ante; los otros dos —el placer versus 14 uti-
lidud v el gusto— se referian al objeto y al modo de recepeion de las
beawx arfs. La combinacion del placer versus wtilidad con genio e ima-
ginacion fue empleada para distinguir las beawx arts de las artes me-
canicas o las anesanias o los oficios. La combinacion de placer rensus
utilidad con' gusio servia para distinguir las beaua aris de las ciencias
v de otras ames liberales. como la gramdtica y la 16gica. Entre estos
principios, el placer versues la wilidad jugaron un papel fundamental:
Como hemos visto, el viejo 1dpico horaciano segtin el cual las artes de-
bian «instruir v deleitare habia permanecido vigente desde el Renaci-
miento. A veces estos dos propasitos se representaban como funciones
paralelas e igualmente validas: con mas frecuencia ¢l placer era visto
como subordinadoe a la instruccion o utilidad. Pero en el siglo xvin co-
menzG a verse en el placer algo sistematicamente opuesto a la utilidad
como criterio, para distinguir un grupo de las artes liberales del resto,
bajo el nombre de «beaux aris. No se trataba de cualquier tipo de pla-
cer: a lo largo del siglo la idea de un placer refinado o del gusto aca-
baria transformiandose en la moderna idea de lo estético, un proceso
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que analizaremos en el capitulo 7 cuando nos ocupemos de la cons-
ruccion de lo estético.

Como es obvio, una transformacion cultural tan amplia como la
construccion de la moderna categoria de las bellas artes no puede esta-
blecerse segin una fecha o vincularse a un individuo en particular,
pero los historiadores de las ideas 4 menudo citan la obra de Charles
Batteux, Les beaux aris reduits & un méme principe (Las bellas artes re-
ducidas a un tinico principio) de 1746. como el primer libro de gran di-
fusion que integra el término beaux arts dentro de un conjunto restrin-
gido de arntes, en este caso, la musica, la poesia, la pintura, Ia escultura
v la danza, v las agrupa de acuerdo con un principio explicito, la imi-
tacién de la naturaleza bella (Batteux, [1746] 1989). Barteux hacia de
la imitacion su criterio central, pero también daba gran importancia a la
oposicion entre placer y utilidad. Partiendo de esta base. sostenia que
en realidad hay tres clases de ante: las que simplemente administran
nuestras necesidades (las artes mecinicas), aquellas cuyo propasito es
dar placer (las beaux arts por excelencia) y las que combinan urilidad
y placer (la elocuencia y la arquitectura). Batteux también utilizaba
otros dos criterios para separar las beaux arts del resto: el genio, al que
llama -padre de las artes- porque imita la naturaleza bella, y el gusto,
que juzga hasta que punto la naturaleza bella ha sido bien imitada (Bat-
teux, 1989, 82-83).

Fl tratado de Batteux tuvo un efecto inmediato no solo en Francia
sino también en Alemania, donde aparecieron dos traducciones en
1771. Muy pronto se abrié camino en Inglaterra, a través de una adap-
tacion/traduccion pirata publicada en 1749 como Las artes educadas o
una disertacion sobre poesia, pintura, misica, arquitectura y elocuen-
cia (Kristeller, 1990, 210). Estaba claro que Batreux habia conseguido
acertar con una formula que capraba la direccion hacia la cual se diri-
gia desde hacia tiempo la clasificacidn de las artes. En ningtn lugar fue
esto mis evidente que en Francia, donde otra obra estaba destinada a
tener una influencia adn mayor entre la élite, en la medida en que ofre-
cia una serie de argumentos articulados a favor de la nueva categoria:
la Encyclopédie (Diderot y D'Alembert, 1751-72). Al comienzo de la
Encyclopédie. Diderot presentaba una tabla de todos los conocimientos
basada en la division de las facultades segan Bacon, a saber: memoria
(historia), razon (ciencia) € imaginacién (poesia). Si comparamos el ar-
bol del conocimiento de la Encyclopédie de 1751 con la Cyclopedia de
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Chambers (1728) obsenvamos que se ha producido un giro decisivo ha-
i la moderna categoria de arte. Mientras que Chambers habia aproxi-
mado la poesia a la gramatica y a la retorica v acercado la escultura a la
industria v a la manufactura, la Encyclopedie agrupaba ahora lus cinco
bellas artes (poesia. pintura, esculturt, grabado v musica) bajo la facul-
tad de la imaginacion, como una de las tres principales divisiones del
conocimiento, claramente aislada del resto de las anes, disciplinas y
ciencias (Fig. 16). :
En el discurso preliminar de la Encyclopédie, cserito por 1'Alent-
bert, al jusrificarse el nueva arbol del conocimiento, se anuncia. en ob-
via referencia a Bateux, que alguna de las artes liberales han sido «re-
ducidas a principios: v «llamadas beaux arts sobre todo porque tienen
como proposito dar placers (D'Alembert, 1986, 108-9), La lista que hace
D'Alembert de las nuevas beany arts incluye poesii, pintura, escultura,
musica y arquitectura (esto es, de la lista de Batteux, D'Alembert dejaba
a un lado la danza y la retorica; v anadia la arquitectura, abandonando
sin otro comentirio la categoria de artes mixtas), Pero el placer no cr
[ tinico que D'Alembernt utilizaba para distinguir las beawx arts de las
artes liberales mas necesarias o itiles como +la Gramarica. I Logica. o
la Etica-. Estas otras artes liberales, afirmaba, poseen reglas fijas y esta-
blecidas; en cambio, las beanx arts son el producto del genio inventi-
v Por encima de todo, las beanx arts se distinguian de las demds ar-
tes v ciencias por pertenecer a la facultad de la imaginacion en lugar de
asociarse a la memoria v la razén. En el resumen general del drbol del
conocimiento, IYAlembert explica por qué €l y Diderot sustiyeron el
términa -poesia: por ¢l émmino <beaux ars en su tabla del conoci-
miento: -La Pintwra. la Escultura, la Arquitectura, la Poesia, la Musica y
sus diferentes divisiones componen la tercera distincion general que
nace de la imaginacion, ¢n cuyas paries son incluidas bajo el nombre
bearix arts, Tambicn podria colocirselas bajo el titulo general de Pintu-
ra, puesto que todas las bear arts se pueden reducir 4 la pintura y sélo
distinguirse entre ellas por los medios que emplean: ﬁnahnenté, po-
driz relacionarse a todas ellas con la Poesia si tomamos esa palabra cn
su significado natural que no es otro que ¢l de invencion o creacione
(19806, 119).
Ciertamente no deja de ser una ironia el papel jugado por la Enci-
clopedia como divulgadora de la nueva categoria de las bellas artes.
puesto gue uno de los propositos de los enciclopedistas era celebrar
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Ficiga 16. Deniy Dideror v Jean le Rond D'Alembert, cuadro (b:! c.nnru:.‘im.i:.mn,
Encyclopédie (1751). Contesia de Rare Book and Special (.I«"lleclmr\s. Bl"ll(!l(}(.’}!
de la Universidad de Hlinois, Urbana-Champaign. El prefacio de D'Alembert uti-
liza ¢l términn beaux-ants, pero €l cuadro coloca las bellas anes bajo L nibricit
general Poesias v sustituye ol grabado por la arquitecturi, Fl cuidado que po-
nia la Encyclopidie en preservar v difundir cf conocimiento de las anesaniiy v
oficios queda reflejado en Ta larga lista de entradas bajo la categoria de <Usas
e la Nawralezae por debajo de “Memoria- a L izquierda, donde S¢ enumeran
cosas tales como el trabajo en oro, vidrio. cuero, piedra, seda, etcétera.
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y cadificar las artes mecinicas. a las que dedicaron muchos articu-
los v 1a mayor parte de sus ilustraciones. El articulo de Diderot -arte-,
en ¢l primer volumen de 1751, por ejemplo, estd enteramente dedica-
do a las artes mecanicas v no hace referencia alguna a la nueva cate-
goria. «Beauwx arts- aparece ¢n una seccion separada en ¢l suplemento
de 1776 v no fue sino hasia 1778 que la Académie Francaise pidio fi-
nalmente reconocimiento oficial al incluirla en su diccionario (Robi-
net, 1776).

No obstante, la nueva categoria v el término se extendieron por
tada Europa entre 1750 v 1780, Para finales del siglo xvin, en casi 1odas
las discusiones sobre las artes que tenian lugar en Alemania, Inglaterra
e ltalia, ya se empleaba el nuevo agrupamiento y una version ¢el nom-
bre: «beawx arts: se convirtid en italiano en «belle arti- en alemdn en
~schonen Kiinstes, v en inglés el término ine arts- finalmente se impu-
so sobre «elegant arts: (artes clegantes) y polite arts- (antes educadas o
refinadas). Los norteamericanos también Ia adoptaron. En una carta es-
crita desde Paris en 1780, John Adams observa que Noreamérica no ne-
cesitaba «the fine arts- sino que debia -estudiar politica y guerras pard
que sus nietos fueran capaces de estudiar «pintura, poesia, musica, ar-
quitectura, estatuaria, tapiceria y cerimicas (Adams, 1963, 3:342). Aun-
que ¢l término bellas artes quedd firmemente establecido a finales del
siglo xvi, el conjunto de las artes al que este término se referia obvia-
mente variaba de autor en autor. La mayoria de ellos, lo mismo (ue
D'Alembert, abandonaron la categoria de artes mixtas de Batteux Vv Sim-
plemente pusieron ki arquitéctura junto con la pintura, la poesia y la
musica. Estas cinco formaron un nucleo comin al que se anadirian una
o dos artes, como la danza (Bateux: Moses Mendelssohn), oratoria (],
A. Schlegel; Thomas Roberison), ¢l grabado (Jacques Lacombe; Jean-
Francois Marmontel), y la jardineria (Henry Home de Kames: Tmmanuel
Kant).! Resulia extrano que Adams incluyera la tapiceria y la cerimica,

1. Para ). Schlegel v Mendelssahn, véase Krsteller (1990, 213, 217). Véase tambien
Roberston, (17841 1971, 14-17). Mamonitel usa ¢l témino wimes-libenles aunque disena
una lista de las bellas antess mis o menos igual que Ti de los otras autores (117871
1840, 177-79). Ademds, véase Lacombe (1752); Esteve (1753, 9% Kames (1762, 63, y Kant
(1987, 190-94), Natusalmente, muchos de Tos autores mencionados incluyen mis de un
e en sus respectivas clasificaciones de las bellas antes: Batteus incluyé tanto la oratoria
como la danzi, Kantincluyd fa oratoria v el diseno de jrdines, v Robénton incorpord Ia
uratoria, L jardineria, ba danzt e incluso 12 historia
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pera el suyo es un comentario al pasar, hecho en una carta, y no una
tentativa de enunciar un conjunto.
Si el nicleo del conjunto v el término -bellas artes- quedaron defi-
nitivamente fijados hacia 1770 habia en cambio muchas mas variacio-
nes acerca de los criterios para establecer la nueva categoria. Casi siem-
pre se mencionaba alguna combinacion de la imaginacion, el genio, el
placer o el gusto, pero @ menudo se planteaban profundas divergencias
sobre qué criterios eran los mas importantes y para qué servian. Auto-
res tan diferentes coma Diderot, Mendelssohn y Lessing, por ejemplo.
consideraban que ¢l principio de imitacion propuesto por Baneux era
inadecuado. Hacia 1770 los analisis criticos y tedricos sobre 1os criterios
para la nueva categoria © bien se centraban en torno a la produccion
de la obra de ane (el genio versus la regla) o bien se centraban en la re-
cepcion (el placer versus la utilidad). Una revision de la Encyclopédie
publicada en Yverdon, Suiza, en 1770, convierie las categorias basicas
de la tabla: memoria, razon ¢ imaginacion, en historia, filosofia y arte.
Bajo -arte- la adaptacion de Yverdon crea tres subdivisiones: ¢l -arte de
[os signos- (gestos y letras). las «artes simbdlicas- (lenguaje. gramitica y
retorica) y las <rtes imitativas: (dividida en bequx arts y <esteticas)
(Danton, 1979) (Fig. 17). Tanto la separacion entre el artista y ¢l anesa-
no (el genio ersus la regla) como la de lo estético con relacion a lo ins-
trumental (el placer versus la utilidad) aparecen involucradas en la
construceion de la categoria de las bellas antes desde el comienzo,
Si bien no es cierto que la categoria de las bearex arts fuera creada
por una pequena élite de pensadores, como Batteux y I’ Alembert, v
que después se difundiera entre el piiblico. es evidente que la codifi-
cacion de dicha categoria 4 través de los diccionarios y los manuales
populares influyo en su esiablecimiento. En 1752, por ejemplo, mids o
menos en la época en que la Encyclopédie comenzo a aparccer en una
edicion lujosa, Jacques Lacombe publicd en Paris un pequeno libro
mucho mas accesible en donde se resumian de manera concisa los
nuevos supuestos: -Las Arfes (Beaux) se distinguen de las Artes en ze-
neral, en @Nto y en cuanto estas ltimas se destinan a la wilidad, mien-
tras que las primeras tienen como proposito el placer. Las Beaqua Arls
son la obra del genio; tienen a la naturaleza por modelo. ¢l gusto por
maestro, el placer como propésito... la verdadera regla para juzgarla es
11 sensacions (Saisselin, 1970, 18). Aungue no se trata por cierto de una

obra portitil, los cuatra volimenes de la Teoria general de las Bellas.
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Artes de 1. G. Sulzer (1771) también aparecieron como diccionario para
el publico alemin, Pero mas importante que los rarados de Batteux y
D'Alembert o que los diccionarios de Lacombe y Sulzer, fueron las con-
versaciones informales en las exposiciones, Tos conciertos, las librerias
y las salas de lectura en los salones franceses ¢ italianos, en los clubes
britinicos, en los cafés alemanes y holandeses, ademis de los muchos
ensayos, resenas y carlas aparecidos en la prensa periodica. El impor-
tante papel jugado por estos intercambios sociales se verd cuando nos
ocupemos de las instituciones anisticas que asumieron los nuevos con-
ceptos vy algunas carictensticas del arte pablico que hablaba acerca
de ellos.

LAS NUEVAS INSTTTUCIONES DE LAS BELLAS ARTES

Con excepcion del teatro y de la dpera casi todas nuestras moder-
nas instituciones de las bellas artes se establecieron en ¢l siglo xvil. Na-
turalmente, si nos proponemos rastrear el -origen- de tales instituciones,
se pueden encontrar numerosos precedentes, pero 1o cierto es que solo
en el siglo xvin el museo de arte, la sala de concienos y la critica lite-
raria adoptan los significados y las funciones modemnas y se extienden
por toda Eutopa. Estas instituciones encarnaban la nuevi opasicion es-
tablecida entre arte v artesania al proporcionar espacios en los que tan-
to la poesia, la pintura como la masica instrumental podian ser objeto
de experiencia y analisis con independencia de sus funciones sociales
tradicionales. Esta separacion institucional determing la creacion de
una categoria caracteristica como es la de las bellas anes, anto quizas
como los ensavos v los tratados escritos por los inteleciuales,

En ¢l caso de Ja literatura el tipido crecimiento del mercado de re-
vistas y libros junto con la proliferacion de bibliotecas de libre acceso y
el establecimiento de los derechos de autor promovieron la division de
la categoria de las «etras. en dos apartados: literatura de imaginacion
y literatura general (Fig. 18). Asimismo. estas instituciones relacionadas
mas directamente con ¢l mercado ayudaron a que s¢ difundieran otras
tres pricticas que eran mds especificamente literarias: en ¢l sentido
moderno del término: la critica literaria, la historia de la literatura y los
cinones de las literaturas verniculas (Kernan, 1989). Los tratados teori-
cos generiles sobre poesia se remontan a Aristoteles, pero la critica li-
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teraria en el sentido moderno del término, esto es, como resena o exa-
men de obras de las belles lettres. solo Hego a institucionalizarse en el
siglo svi. No solo comenzaron a aparecer revistas dedicadas a comen-
tar los nuevos libros sino que también se observa en este periodo un
sostenido desplazamiento desde los titulos réligiosos hacia las belles let-
tres (Berghahn, 1988). A comienzos del siglo xvin el piblico todavia era
lo suficientemente pequeno en nimero como PARI S0poIiar sarras so-
bre cuestiones poéticas como las que escribian Pope o Voltaire, La poe-
sk era un terreno de controversia, y en ¢él Voltaire era uno de sus pro-
tagonistas (Tompkins, 1980). Pero hacia la segunda mitad del siglo unos
POCOS escritores conseguian ya ganarse la vida con la critica a medida
que un numero crecienre de anénimos consumidores buscaban conse-
j0s sobre lo que debian leer entre las numerosas nuevas publicaciones
disponibles, Nos encontramos ya 4 un paso del surgimiento de revisias
tales como Die Haren (Las Horas) de Schiller, en Tas que se¢ separaba a
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las obras literarias de las obras de instruccion y mero pasaticmpo (Berg-
hahn, 1988). Durante gran parie del siglo xvir habia habido un recono-
dimiento de textos que gozaban de autoridad procedentes del mundo
antiguo y de antologias de citas y pasajes tomados de obras de la anti-
gua Grecia y Roma, pero el moderno canon vermdeulo comenzo a in-
corporar funciones adicionales en el siglo xvir Los pasajes escogidos
por los creadores de las antologias antiguas. medieviles o renacentis-
tas. fueron tenidos ante todo como maodelos de estilo v no @nto como
.obras de arte- en el sentido moderno. Las antologias verndculas del si-
glo xvit y comienzos del xviu fueron concebidas compilando pasajes to-
mados de los autores mis populares antes como ejemplos estilisticos
que como una seleccion de grandes obras maestras de la literatura (De-
Jean, 1988). Sin embargo, el auge de la literatura impresa en ¢l siglo xvin
v la falta de sofisticacion de gran parte de los lectores procedentes de
la nueva clase media parecia reclamar que se distinguiese el refina-
miento de lo ordinario, v fue en esta situacion que la nocion religiosa
de «canon- aplicada a libros con sentido de autoridad, escritos en len-
gua verndcula. comenzo a adoprar su forma moderna.”

En opinitn de John Guillory, los canones en lengua vernacula tam-
hién acruaron come una especie de «capital cultural- que ayudo a sepa-
rar a las clases media y alta de aquellos que no poseian tales bienes cul-
wrales, En las academias de la clase media britanica, por ejemplo, la
literatura verndcula o pofite letters (literatura educada) sustituyo al em-
blema aristoeritico del estatus, los clasicos latinos. Varias antologias de
poesia y prosa, que contenian pasajes de Milton, Shakespeare, Addison,
Gray, Barbauld, se usaron para ensefar redaccion. Este nuevo capital
culural seguia siendo ensefiado como medio para aprender elocuencia
tanto en el habla como en la escritura, pero el canon en lengua verna-
cula mas tarde se fundié con la idea de la obra de arte autdénoma para
formar compendios de grandes obras apreciados como ejemplos litera-
rios que habria de tener su auge en el siglo xix (Guillory, 1993).

Paralelamente al desplazamiento hacia un nuevo sistema clasifica-
torio que ubicaba la pintura en una categoria separada de las bellas ar-
tes tiene lugar un desplazamiento institucional: se pasa de ensenar v

2. 1a palabrs wanone se referis previimente @ 10s libros de fa Bibli 0 2 una reglas

(como ¢f canon legal), pero su extension gradeal hadis dmbitos secularizados se produge

en el sigla v,
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vender lienzos junto con muebles, jovas v otros bienes domésticos, a
exponerlos en instituciones especificamente creadas para las bellas ar-
tes: las subastas, las exposiciones y los museos de arte. Aqui también el
mercado jugd un papel clave. A medida que aumentaba ¢l niimero de
coleccionistas se fue haciendo posible la especializacion y la condicion
social de los marchantes mejord de tal modo que «hacia mediados del
siglo xviir se habia completado la organizacion del mercado de are
[francés] tal como existe en la actualidad- (Pomian, 1987, 158)." En In-
glaterra la presion ejercida por el comercio tuvo «¢l efecto de aumentar
la brecha que separaba al arte de otras dreas: y de ampliar -l aura de
exclusividad que empezo a distinguir a las pinturas de otros productos-
(Pears, 1988, 64).

A comienzos del siglo xvin las escasas exposiciones publicas de
pintura en Italia o Francia solian durar unos pocos dias v se celebraban
coincidiendo ¢on los festivales religiosos. Pero a partir de 1737 1a Aca-
demia Francesa empezd a celebrar salones anuales que se hicieron muy
populares, con un pablico mixto donde habia artesanos v funcionarios
asi como burgueses ricos v miembros de la nobleza. Se trataba de la
primera exposicion abierta, de entrada libre y prolongada de arte con-
temporineo en Europa que se ofrecia en un escenario completamente
laico- (Crow, 1985, 3) (Fig. 19). Por contraste, ¢n Inglaterra, las primeras
exposiciones, hacia 1760, ponian una tarifa de entrada para excluir a los
sirvientes, los soldados, los gstibadores, las mujeres con ninos, etcéte-
ra- (Pears, 1988, 127). 5S¢ da pues un transito natural desde el creci-
miento de un piblico de clase media que asiste a exposiciones de ane
hacia Ia idea de un museo pablico de arte. Por tada Europa parte de las
colecciones reales quedaron abientas al piblico en la segunda mitad del
siglo (Londres, Paris, Munich, Viena ¥ Roma). En Florencia los Uffizi
poca a paco fueron separando la escultura v la pintura de las curiosi-
dades naturales y cientificas de modo tal que hacia finales del siglo sus
salones se convirtieron en un museo dedicado esencialmente al ane
(Pomian, 1987). Muchas de estas colecciones limitaban severamente el
acceso publico pero su establecimiento es un importante indicio de que

3. Pomian considers que en Francia ol nomero de coleccionistis empezo a Crecer,
pasando de ser unos 150 aproximadamente en 1706-1720 hasta Hegar a quinientos entre
1750 v 1790, Esta afluencia hizo gue, paralelamente, cada afo se incrementase el niime-
10 de subastas anuales,
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Frorra 19, Gabriel de Szint Aubin, Ve die Salon du Louvre en Pannee 1753.
Cunesia de la Bibliothéque Nationale, Pans.

la idea de arte se habia impuesto como ambito auténomo, puesto gue
en tales exposiciones las obras quedaban sustraidas de sus contextos
funcionales originales. La transformacion del Louvre en un museo de
arte durante la Revolucion Francesa dio Jugar a un debate de al inten-
sidad acerca del significado v los efectos de esta separacion que mere-
ce un analisis especial como el que lievo a cabo en el capitulo 9.

Ortro indicador de la transformacion de las obras que hasta ese mo-
mento eran funcionales en wanes. es la experiencia educativa, propia de
las clases alwas, que los ingleses llaman continental grand towr y que los
franceses v alemanes refieren coma wvizje por Ilia- Limitado a unos
pocos miembros de la aristocracia, el fenémeno se extendia en ¢l siglo
xvin v las artes wivieron un especial papel en €l La pinura v la escul-
i eran contempladas a distancia, independientemente de sus propo-
sitos originales. Asi se comportahan los protestantes ingleses o alema-
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nes, 0 los franceses voltaireanos que visitaban San Pedro o el Duomo
de Florencia, El grand rour también alentaba L tendencia a mirar las
obras arquitectonicas. La arquitecrura, la-mas -utilitarias de las bellas ar-
tes, era observaca sobre todo en funcion de la belleza y el estilo. Estre-
chamente relacionadao con el grand tour de la nobleza v la burgucesia
acaudalada estaba ¢l deseo de yiajar, wers la naturaleza y otras locali-
dades, que se desarrolld entre la clase media en la segunda mitad de
siglo. Se acund la nueva palabra «uristas, v los ingleses, especialmente,
vigjaron para mirar paisajes pintarescos vovisitar las grandes casas de
campo y los jardines de la anstocracia (Abrams; 1989). El nuevo turista
de arre v visitante de museos necesitaba contar con una guia para saber
que cosas eran famosas ¢ merecedoras de arencidn. Los tratados mads
tradicionales sobre pintura, escultura o arquitectura habian sido escri-
tos, en principio, pdara ser usados por artesanos/artislas, 0 por peque-
nos circulos de connoisserr v coleccionistas. Pero con el auge de las
exposiciones de arte, lu ¢ritica periodistica s¢ desarrolld con objeto de
evaluar las nuevas obras y las exposiciones destinadas al publico gene-
ral, Junto con la critica de arte en el sentido moderno del término, apa-
recieron las primeras modernas historias del arte. La mayor parte de las
historias del ane previas habian sido organizadas de forma biogrifica,
pero fa construccian de la categoria de arte hacia ahora concebible una
historia «del anes, de un periodo o lugar determinados. En 1764 1. J.
Winckelmann publica ¢l primer libro en que se leia la frase shistoria del
anter en el tiulo (Historia del arte antiguo [1764] 1966).

A comicnzos del siglo xvin la masica todavia estaba integrada en €l
tejido de la vida social, compuesta ¢ interpretada pare ocasiones reli-
giosas y cvicas o para solaz privado y piblico. Pero a lo largo del siglo
el nimero e impornancia de los condiernos publicos aumentd conside-
rablemente. Los primeros conciertos de pago que se dieron en Londres
se remontan a 1670, A finales de siglo, estos pequenos conciertos eran
algo habiwal en la vida de Londres y en 1750 se habian puesto de
moda. En Francia, donde la épera del estado ejercia un monopolio so-
bre las interpretaciones publicas, los primeros concierios programados
de forma regular tuvieron lugar en el Palacio de las Tullerias en 1725
durante la Cuaresma, cuando las representaciones de dpera estaban
prohibidas (Goubern y Roche, 1991). En los pequenos principados ale-
manes ya habian tenido lugar conciertos por suscripcion en Francfort
desde 1712, en Hamburgo desde 1721, v en Leipzig desde 1743, donde
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la plania baja del Gewandbaus de Leipzig (sala de los mercaderes de
panos) fue remodelada en 1781 para convertirse en la primera sala
de conciertos europea dedicada a la interpretacion de masicd instrumen-
tal para orquesta (Raynor, 1978), Esta nueva experiencia de éscuchar mii-
sica por ella misma también vino acompanada de los comienzos de la
moderna critica musical ast como de las primeras historias generales de
la madsica.

Si bien no era una institucion especificamente musical, uno de fos
sitios mis conocidos de Londres en el siglo xvin, 1os jardines de Vaux-
hall, ofrecen un buen ejemplo de la institucionalizacion de Ia separa-
cion entre las denominadas artes educadas v las artes vulgares. Cuando
Jonathan Tyers se hizo cargo de Vauxhall en 1728, este Tugar todavia re-
nia la reputacion de servir como un burdel al aire libre, Tyers lo limpio,
fisica y culturalmente, expulsando de él a las prostitutas, a los vende-
dores ambulantes y a los masicos callejeros v cre6 amplias avenidas
bien iluminadas con columnatas, arcos, estatuas v elaboradas gloriets.
También trajo la cultura a Vauxhall al contratar una orquesta v a can-
tantes conocidos de Londres que interpretaron la masica de J. C. Bach y
Georg Friedrich Haendel. Por supuesto, Vauxhall siguit siendo un jar-
din al aire libre y para la mavor parte de las personas la musica servia
como fondo mas que como algo que debia ser escuchado en silencio
(Fig. 20). Sin embargo, en 1735 habia yva una orquesta alojada en un en-
tarimado situado dentro de un pabelion cilindrico que <imponia una
brecha entre los intérpretes v el ptblico, El mensaje social v cultural de
Vauxhall se hizo carmne en los contemporineos, que explicitamente
marcaban el contraste entre sus placeres refinados y Ias diversiones vul-
gares de las ferias y las tabernas (Solkin, 1992, 115).

EL NUEVO PUBLICO DE ARTE

En ¢l siglo xvir ¢l pablico para la mayor parte de los escritores. los
pintores, los compositores, estaba formado por un pequeno grupo de
mecenas, connoissewrs y aficionados cuyos gustos y preferencias eran
bien conocidos. Durante el siglo xvin las nuevas instituciones artisticas:
¢l concierto, la exposicion de pintura vy la revista literaria, conrribuye-
ron 4 generar un plblico mds amplio v variado, cuya diversidad y ano-
nimato crecientes obligaban a reacunar los términos propios de las ar-
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Ficuga 20, Thomas Rowlandson, Jardines de Vauxhall (ca. 1784). Conesia de
Yale Center for British Art.

tes. El publico de las exposiciones y conciertos, que leia libros y rese-
nas criticas v se reunia en los cafés y clubes para discutirlas, era ahora
lo suficientemente grande como para subvencionar la produccién artis-
tica @ traves de la combinacion de sus preferencias individuales,! Los
escritores del siglo xvi estaban profundamente divididos acerca de
qui¢n debia ser escuchado entre este nuevo publico de arte. Estaban di-
vididos, ¢n realidad. en cuanto a quién debia ser considerado como for-
mando parie de ¢l. En efecto. el término -publico- podia significar a ve-
ces todo el pueblo, pero mds a menudo se referia 4 la pante valiosa de
la sociedad a diferencia de el pueblo-. <El pueblor, en este sentido res-

1. Este pablico farmaba parte de 1o que se ha lamado fa sesfers publicis creada por
ke multiplicacion de los periadicds, de Tos cafés v de los clubes de lectura pars of libre in-
tercambio deideas. La clasica discusion acerca de In esfers de 1o piblico ha corrido s car-
o de Habermas ([19621 1982). A purtir de 1962 se produjo una cantidid imporante de Ji-
temnirn académicy sobre ¢} sentido v lawnilidad del conoepio: véase Chiartier (1985,
20371
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tringiclo, tenia distintos nombres, desde el meramente peyorativo (-mul-
titude. populacho) al abiertamente hostil Grurba., ~chusma-, canaiile,
Pébel), de quienes se decia que eran Fcilmente dominados por la emo-
cion, los prejuicios v los intereses mezquinoes, El verdadero «pablices,
pOor contraste con éste, era aquel cuya propiedad y educacion habilita-
ban para juzgar en materias politicas y culturales de forma imparcial
(Barrell, 19806; Chartier, 1991).

Obviamente, la creciente participacion de las clases medias y bajas
en las nuevas instituciones de are planteaba un agudo problema para
quienes trataban de definir cual debia ser el publico adecuado para las
bellas anes. Habia un amplic acuerdo en cuanto a que los sectores mas
bajos eran incapaces de apreciar las bellas artes. pero no estaba claro
donde comenzaba lo smedio: de la clase media v donde ese medio se
convertia en -bajo-. Lo que llamamos «clase media- en Inglaterra y -bur-
guesias en el confinente europeo era en realidad una jerarquia enorme-
mente desproporcionada en cuanto a riqueza, educacion, condicion so-
cial y experiencia. y abarcaba desde los ricos mercaderes o financieros
en los grados superiores hasta los empleados vy oficinistas, los peque-
fos comerciantes v 10s artesanos par cuenta propia o los granjeros in-
dependientes. Quien se ubicase dentro de esta jerarquia tendia a emu-
lar 4 aquellos situados en los rangos superiores, va sea asistiendo a un
concierto o una exposicion o, en el caso de los mas ricos, por medio de
la adquisicion de un clavicordio o de la contratacion de un pintor de re-
rratos. No falté quien reaccionara a esta emulacion y a su inevitable
mezcla de formas artisticas bajas y elevadas con sorna, como se obser-
va en la descripcion que hace Horace Walpole de sus experiencias
como candidato al Parlamento en 1761: -Imaginadme... cenando con
doscientos individuos como aquellos... entre... hurras, canciones v fa-
baco. para terminar bailando danzas campesinas v jugando al whist por
seis peniques. Lo hie sobrellevado alegremente... he permanecido sen-
tado durante horas escuchando a seforitas tocar el clavicordio y he
contemplado innumerables copias de Rubens pergenadas por Alder-
man- (Porter, 1990, 635} Hogarth, Swilt y Pope no fueron tan gentiles
con las pretensiones culturales de las nuevas clases ascendentes.

El resultado del empleo de preferencias culrurales para marcar la as-
cension social no solo hizo que la clase media emulara los gustos aris-
tocriaticos en las bellas artes sino que ademas produjo un gradual dis-
tanciamicnto con respecto de la cultura de clase baja. 1Tna expresion de
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este distanciamiento fue la tendencia a estigmarizar las formas cultura-
les populares como smeramente recreativas por comparicion con fos
placeres elitistas proporcionados por las bellas artes. En foseph Andrews.
Fielding llamo la atencion con humor sobre i distincion tipica del si-
glo xvi entre cultura de élite v cultura popular: sMientras el Pueblo a la
Moda ocupaba los lugares que les correspondian en cortes, asambleas,
operas, bailes, etcétera... el pueblo que no estaba a la moda lo hacia
junto a un palacio real, en €l denominado Jardin del Oso de su Majes-
tad, v ha estado en constante posesion de tados sus saraos, ferias, jara-
nas, ercétera... lejos de contemplarse unos 4 otros como cristianos co-
frades. poco hacian por mirarse unos a otros como miembros de la
misma especies (1742 1961, 136). Refiriéndose 4 esta separacion, Peter
Burke afirma: «En 1500, la cultura popular era la cultura de tocos; una
cultura secundaria para las personas cultas y educadas y la tinica cultu-
ra para todos los demds. Sin embargo. hacia 1800, en la mayor pare de
Europa el clero, la nobleza, los mercaderes y 1os profesionales y sus es-
posas habian dejado la cultura popular en manos de las clases bajas.
(1978, 270). Por supuesto. esto no significa que durante todo el siglo
xvir y mids adelante no hubiese frecuentes contactos entre la cultura
alta'y baja, pero las nuevas ideas ¢ instituciones de las bellas ares ha-
cian que las diferencias entre estas culturas fuesen palpables (Burke,
1993) (Fig. 21).

Lt confraternidadl entre la aristocracia y las capas altas de la clase
media britinica ya habia tenido lugar hast cierto punto en la politica,
donde ambos gnipos ocupaban sus respectivos puestos; con mayor fre-
cuencia s¢ daba en las instituciones de caridad, los clubes cientificos v
los circulos biblictitos v las sociedades musicales, asi como en los calés
o en los jardines piiblicos como Vauxhall, Un 1érmino clave para quie-
nes participaban en este estrato social v cultural en Gran Bretana fue -a
buena educacion: (the polite). El wérmino «buena educacion- nos sugie-
re una virtud menor, pero.en el siglo xvnr era un término social y cul-
tural crucial de amplia aplicacién. La buena educacion significaba no
sélo las buenas maneras sino que hacia referencia al perfil cultivado de
un gentithombre o de una dama. El individuo de buena educacion era
aquel que podia conversar sabiendo de qué hablaba, pero sin pedante-
ria, sobre arte. literatura, etcétera, en los cafés, clubes y sociedades de
la €poca (Klein, 1994).

Podria decirse que un factor menor que contribuyd a la estabilidad
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Fiotra 210 William Hogarth, Feria de Sowtlneark (1733). La estampa muestra
unza multitud variopinta que acugle a la feria a echar suene en ¢l juego y en el
flirteo, v que esta dispuestz o que le roben los bolsillos, a ver funambulistas. Tu-
chadores, tragafuegos, magos v diversas companias de teatro; la joven alta que
bate ¢l tambor anuncia una tropilla de jugadores.

social de Inglaterra durante el siglo xviir fue la creacion de un ambito
comun de cuitura elevada y de ane refinado que lit nobleza, la gentry.
y la clase media educada podian compartir, Asi lo afirma abiertamen-
te lord Kames en sus Llementos de critica: -Las Bellas Artes han sido
siempre alentadas por los Principes sabios no solo como deleite pri-
vado sino por su benéfica influencia en la sociedad. Al unir diferentes
rangos en los mismos placeres elegantes, los principes promucven la
benevolencia: al ensalzar el amor al orden, refuerzan la sumision al
gobierno~ (1762, 111), En otro pasaje Kames deja bien claro que los tra-
bajadores y los artesanos no estaban incluidos, Por muy fastidiosos
que le parecieran a Walpole los interminables recitales de clavicordio
v las copias de Rubens, estas manifestaciones eran muestras —mo-
destas st cabe— de una creencia comin en la solidaridad de los shien
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educados- a través de una participacion en los «mismos placeres cle-
gantes-,

Las divisiones sociales en Francia y Alemania eran mis pronun-
ciadas que en Inglaterra, pero los seciores de la nobleza y la burgue-
sia mds afectados por las ideas de la Hustracion mmbién empezaron a
encontrar un terreno comin en Jas instituciones de la alta cultura: los
salones y las academias. Aunque s6lo involucraban a un punado de
personas, estas instituciones eran vistas por los pbilosopbes como D'A-
lembert como un dmbito aparte en el que los miembros, cualquiera que
fuese su condicion social. formaban parte de la <republica de las letras.
sin por ello comprometer 4 la sociedad estamentaria y a los privilegios
(Goodman. 1994). El crecimiento de la clase media fue ain mas lento
en los distintos estados alemanes, pero incluso ahi se puede discernir
hasta cierto punto una coincidencia entre la aristocracia, 1os ricos y los
sectores muds cultos de la clase media en torno a las bellas arres. Kant
por ejemplo, comienza sus Observaciones sobre ef sentimiento de lo be-
llo y lo sublinie con un contraste entreé quienes tienen Apetitos Eroseros
y miran las cosas en terminos de dinero o de sexo, y las personas de
noble sensibilidad: a las que les interesan los sentimicntos mas refing-
dos. (Kant, 1960, 16).

Los sectores medios podian alcanzar [a condicion de piblico edu-
cado en parte porque no participaban de las diversiones vulgares pro-
pias de los pobres v en cambio frecuentaban las instituciones de las be-
llas artes. Por otra pante cabia la posibilidad de que algunos nobles y
burgueses dejaran a un lado la cultura, o 14 arencién hacia las bellas ar-
tes, mezclindose si acaso con pasatiempos de baja categoria, como las
rinas de gallos (Fig, 22). Como es obvio, el noble francés ignorante en-
terrado en las provincias, ¢l <hidalgo papanatas. inglés al que s6lo le in-
teresan la carne, la bebida y la caza, o el junker prusiano preocupado
por sus caballos y su rango. eran en relacion con las bellas anes apenas
mas sensibles o cultivados que el populacho. La clase media cultivada
v la nobleza gue conformaban el piblico afin a las bellas artes podian
ser tan severos con relacion a sus pares sociales mas vulgares como lo
eran con relucion al ignorante populacho. En 1746 el conde de Egmond
y dos micmbros reconocidos de la clase media se encontraron en un
cafe para ridiculizar a un mercader ennoblecido quien «<on una fortuna
de un par de miles de libras: s¢ vanagloriaba «de no haber comprado en
toda su vida un libro, un cuadro o un grabado- (Pears, 1088, 14).
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Fiouna 22, Williamy Hogarth, The Cockpit (1759), Las apuesias ¢n las dnas de
gallos fucron de los pasaticmpos mis populares en la Inglaterra del siglo svni.
Aqui, lord Albermarle Bertie, ciego, aparece radeado de una multtud rofosa
reunida en la Roval Cockpit de St James™ Park.

La catcgoria de arte v su criterio de placer refinado y juicio funda-
do no era una construccion puramente intelectual. como ampoco la
simple expresion de una division social exisiente. sino que era pare de
un esfuerzo dirigido a instituir una nueva distindion que era al mismo
tiempo social v cultural. En este elevado nivel culural, nobles v bur-
gueses podian compartir ¢l mismo contexto como pablico de las bellas
artes, ¥y al mismo tiempo rechazar las frivolas diversiones de los ricos o
de los individuos de alta aleurnia asi coma los vulgares pasatiempos del
populacho. En ¢l Salon de 1767 de Diderot hay un pasije que traza cla-
ramente es1os dos rechazos: <El dinero... degrada v destruye a las bellas
ares... |quel estan subordinadas a la fantasia v el capricho de un puna-
do de ricos... o abandonadas a merced de la multitud de los indigenres,
fue lucha, trabajando pobremente en todos los géneros, para diarse a si
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mismut el lusire de la riqueza (Dideror, [1767] 1995, 77). No es casual
(que cuando apareci6 el libro de Batteux Les beawx arts reduits & un
méme principe en su pardfrasis inglesa piriteada, el término beatee arts
se tradujera como -artes bien educadass con sus fuertes connotaciones
clasistas (Kristeller, 1990). Inicialmente tanto -las ares bien educadas:
como las vartes elegantess alernaban con las -bellas artess ¢n tanto que
nombres de la nueva categoria, aunque -artes bien educadas fue el
que se uso con mds asiduidad 2 lo largo de todo el siglo. La nueva ci-
tegoria de artes bien educadas o bellas, de ahi en adelante, serviria a las
sociedades europea y norteamericana, como signo de un nuevo tipo de
refinamiento social v de distincion social.



6. EL ARTISTA. LA OBRA Y EL MERCADO

Nada mejor que la carrera de Voltaire para ilustrar ¢l cambio en la
condicion del artista en el siglo xvin. Voltaire, que habia sido golpeado
en 1726 por los lacayos de un noble al que habia insultado y que mas
tarde hubo de ser encerrado en La Bastilla tras haber protestado por ¢l
episodio. tuvo que exiliarse de Paris debido a la poca simparia que
mostraba hacia la aristocracia parisiense cuyos salones, sin embargo,
habia frecuentado. Pero cuando regreso a Paris, cincuenta anos des-
pues, en 1758, no <6lo fue saludado en publico por las calles y conde-
corado por la Académie Francaise sino que ademis los aristocritas
competian ¢ntre si para conseguir su favor. Al morir un ano después.
Voltaire, pese a haber hecho gestos de que aceptaria la extremauncion.
finalmente la rechazd, razén por la cual mvo que ser enterrado en se-
Creto. para evitar que su cuerpo fuera arrojado a una fosa comiin con
las prostitutas, los ladrones y los actores. No obswnte, diez anos des-
pues, cuando la revolucidn seculariza las propiedades de la Tglesia v
convirtio la gigantesca iglesia neaclisica de Saint Genevieve en el Pan-
théon para los -grandes hombres. de Francia, Ios restos de Voltaire fue-
ron los primeros en ingresar al mausoleo (Fig. 23).

LA SEPARACION ENTRE ARTISTA Y ARTESANO

En la época en la que Voltire ingresé en el Panthéon, la vieja idea
del artesano/artista habia sido definitivamente abandonada. Esto es cla-
ramente evidente en ¢l cambio sufrido por los términos. La obra de Du-
bos Reflexiones criticas sobre poesia y pintura, de 1719, que fue amplia-
mente leida, se refiere a los poetas y pintores como «anesanos-, pese a
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Ficuks 23, Jean-lacques LagrenCe hijo, Traslado de los restos de Voltaire al
‘arnthdon 11791), Cortesia de la Bibliotheque Nationale, Paris,

que Dubos se excusaba por emplear el 1@érmino, explicando que resul-
taba un tanto absurdo combinar arnesanos con adjetivos tles como
slustre o cualquier otro epiteto apropiados (Dubos, 1993, 2). Obvia-
mente, no consideraba la palabra canistas como una altiernativa, Tan tar-
de como en 1740 el diccionario oficial de la Académie Frangaise seguia
definiendo la palabra -artistas como «quien trabaja en un ane... en par-
ticular aquéllos que ejecutan operaciones quimicas., Las definiciones de
los términos sartistas v «artesanoe de los ingleses, italianos o los espano-
les, durante el siglo <vir, umpoco distinguen claramente entre ellos!
Sin embargo, hacia 1750, va se presentaban signos inequivocos de que

1. En los diccionanos ingleses faily €1770), Ash (1775) v Webster {1807) se usa ¢l
1erminG -anistas para delinir artesano- Los iéminas shombre de oficios v qrabajador ma-
nuele parecen espedticamente asodiados a las nes mecinicas, aungue no hay ningan in-
dicio de que aristay, anesanos o qdnilices tuvienn un significado muy distinio al de
hombre e oficio- Todos estos témnos se definian a ravés de nodones come L de co
mercto, manufacram y trabajador, Tl dicoionano de 1720 de la Acadenia Espanola Jdeline
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la moderna polaridad artista versus aresano se habia impuesto, El Dic-
ciorario portdatil de las bellas artes de Lacombe (1752) lo afirma sin va-
cilaciones: <Se da este nombre [artistal a aquél que ejerce alguna de las
artes liberales v, en especial, 4 los pintores, escultores v grabadores:
(1752). Muy pronta otros diccionarios v enciclopedias comenzaron 4
definir -artistas y «aresanos como €rminos opuestos (Heinich, 1993),
Rousseau reconociva la nueva polaridad en su Emile (1762), mofandose
de «esos individuos que se dan 4 si mismos aires de imponancia v i los
que se llama artistas en vez de artesanos, y que trabajan sélo para
los ricos ociasass (Rousseau, [1762] 1957, 186). En un inicio, como ¢jem-
plos de aristas en el nuevo sentido del €rmine se tomo a los de las ar-
tes visuales, pero la categonia llegd a ganar tanto prestigio que muy
pronto se extendio timbicn a los creadores musicales y literarios (Wa-
telet, 1788, 286). De hecho, fueron tantas las profesiones que reclama-
bran para si 2 condicién del artista que un agudo observador como Mer-
cier empezo 4 tomar el asunto a broma, al sugerir que «¢l reinado de I
palabra Artistas podia haber llegado a término: por elecws del «pleito
planteado por los gallineros-Artistas de La Fleche contra los gallineros-
Artistas de Le Manss (Shroder, 1961, 5).

Antes de observar como la antigua imagen de artesano/artista que-
dé dividida en dos conceptos hemos de considerar las condiciones
socidles e intitucionales que impulsaban a artistas v antesanos a- distan-
ciarse entre si. Pese al ascenso de la condicion de los pintores de la cor-
te, de Leonardo 1 Velizquez. v el prestigio ganado por la Academia
Francesa, el marqués D'Argens seguia quejandose, en 1730, de que la
mayoria de los franceses «no puede distinguir entre un pintor y un
zapatero- (Chatelus, 1991, 277). Una de las dificultades que plantea el
generalizar acerca de los pintores es que su condicion variaba enorme-
mente, desde ¢l punado de ricos y ennoblecidos académicos que ocu-
paban las primeras posiciones hasta los mas humildes decoradores que
pintaban muebles, carruajes y rorulos, situados en las posiciones infe-
riores, Varios fuctores contribuyeron a regularizar la condicion ya bas-
tante elevada de que gozaban los pintores de caballete y mas adelante

sartifices vomo un trbajador op ks anes manuales o mécanicas, pero pone Como eem-
plos A3 esculturd ¢ Ia arquitecturis. Como no se trane de alargar esti not con los detalles
biblicgraficas de cada uno de los diccionanos consultados, sugiero al lector consultar 1
bibliogrifin de Cordell, Véase Cuninghum Memnral Library (1975),



habrian de promover el ascenso de otros, mas directamente ligados a
los géneros funcionales. Un factor institucional fue la repentina proli-
feracion de las academias, que pasaron de ser diez en 1740 4 ser mas
de un centenar hadia 1790. La mds notoria, la Royal Academy britdni-
ca (1769), fue concebida con objeto de elevar el estatus de los artistas,
por asociacion con el modelo francés. Su primer presidente, Joshua
Reynolds, exhorto a sus colegas y estudiantes 4 seguir el ddeal de la be-
lleza- para no caer en la smem mecinica- (Reynolds, [1770] 1975, 43)
(Fig. 24). La mayoria de las academias tenian profectores entre | reale-
za, funcionarios con titulos de resonancia, libertad con respecto a las
restricciones gremiales y celebraban exposiciones periddicas donde en-
senaban las obras de sus miembros. Gracias a sus nuevas academias,
Dresde (1764), Copenhague (1769). Estocolmo (1784) v Berlin (1786)

i

T72):

Flouka 24. Johunn Zoffany. Los miembros de Ja Real Academia (1771-1
Coresia de The Royal Collection, © 2,000, Su Majestad la Reina Isabel 11 Fue-
ron admitidas como miembros fundadores de la Real Academia britanica dos
mujeres pinioras, Angelica Kaufmann y Mary Moser. ambas hijas de extranjeros,
pero estin presentes en este andlisiy del modelo masculino desnudo s xl_lmcr}-
te a través de sus respectivos retmtos, colgados de la pared. Ninguna mujer mas
fue admitida en la Academia hasta 1922,
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pudicron llevar a cabo sus primeras exposiciones oficiales de ane
(Pevsner, 1940).

La creacion de tantas academias habria de elevar la condicion social
de algunos pintores a expensas de otros, pero un factor aiin mas im-
portante fue la expansion del mercado del arte. que condujo a una ma-
yor especializacion. En la primera mitad del siglo xvii, muchos pin-
tores seguian trabajando en una gran variedad de rareas. A menudo
empezaban como pintores de carruajes o de rowlos y poco a poco
se iban abriendo camino, haciendose cargo de géneros mis dificiles,
como, por ejemplo, pintar escenas figurativas de gran escala como las
que realizaron Francois Boucher o Jean-Honoré Fragonard en los mu-
ros de las casas aristoeriticas (Chatelus, 1991). En la segunda mitad del
siglo, las especialidades de menor rango se separaron debido a los
cambios operados en la decoracion de las casas. los carruajes v los r6-
twlos y canteles. La ejecucion de elaborados rétulos pintados, algo que
habia sido realizado por gente tan distinguida como Jean-Antoine Wal-
teau en Francia o Godfrey Kneller en Inglaterra, fue casi eliminada en
Londres por una ley de 1768 que prohibia que se desplegaran réulos v
carteles que obstaculizaran el rafico (Fig. 23). Los cambios en los aus-
tos domésticos hicieron que las partes figurativas de la decoracion de I
Casa se redujeran en tamafio y se pintaran en los estudios de los pinto-
res, lo cual habria de afectar al contacto. antano tradicional, entre los
pintores de caballete y los decoradores. Finalmente, a medida que se
desarrollé la manufactura comercial de la pintura, los pintores decora-
tivos ya no necesitaban saber como combinar los pigmentos sino que,
en su mayoria, se dedicaban a vender sus trabajos (Pears. 1988). Para
finales del siglo el -artista- y el -artesano- se habian separado no sélo en
un plano semantico sino ademas en la prictica, y va no tenian contac-
o entre si.

Al tiempo que los cambios sociales v tecnologicos ocasionaban la
caida del estatus de los pintores utilitarios, otras fuerzas del mercado
provocaban ¢l ascenso de los pintores de caballete. Bajo el sistema de
mecenazgo y el encargo por comision ¢l propietario de una pintura ob-
viamente conocid a quicn la ejecutaba y hasta podia sugerirle el moti-
vo o el tema del trabajo. Pero, a medida que iba aumentando la reven-
ta de pinturas a través de los marchantes v Lis exposiciones, fue
aumentando el nimero de pinturas realizadas para ser vendidas en el
mercado, lo cual condujo a atraer el interés en el estilo de un pintor y



Fiaurs 25, Jean-Antoine Waneau, I rondo de la tienda de Gersaint (1720). Cor-
tesia de Foro Marburg’ Art Resuurce, Nueva York. Gersaint era un marchante de
pintur, y ki pintura de Wanteau estaba en realidad ¢n ¢l frente de su tienda u
moda de anuncio,

en su firma, Tal como ha sido descubierto por Krystoff Pomian. los ca-
talogos de venta de pinturas francesas de la primera mitad del siglo xvin
solian describir las pinturas por su tamano, enmarcado y wema 0 moti-
vo, v mencioniban ¢l nombre del pintor solo al final de la descripcion.
Esto reflejuba ¢l hecho de que el tema o el motivo y L bellezas. tal
como eran valorados por los connaissenss, eran considerados con fre-
cuencia come mds importantes en una pintura de csa época que Ty
identidad del pintor o delwaller que la habia realizado (Fig. 26), Para fi-
nales de 1760, sin embargo, los catilogos de ventas empezaron a poner
los nombres de los pintores al comienzo de las descripeiones de las
pinturas. Algo similar sucedio con los catilogos de las exposiciomes bie-
nales de la Academia Francesa. Hamadas -Salones. (por ¢l Salon de Apo-
lo del Louvre, donde se celebrabani, Los catilogos de los salones que
antafo enumeraban las pinturas por orden de ubicacion en las paredes
de [a exposicion, también cambiaron la forma de citr ¢l nombre de los
pintores hacia el ano 1750 (Pomian, 1987). No es en absoluto acciden-
tal que, al mismo tiempo que se desarrollaba esta necesidad prictica v
circunstancial de conocer la procedencia de una obra. los criticos y los
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FiGira 26.
Augustin de Sgint
Aubin, frontispicio,
catdlogo de ventas
(1757). Cortesia Jde
la Bibliothegue
Nationale, Paris.

leoricos pusieran cada vez mds acento en fa originalidad y en la expre-
SIOn creativa.’

Orros factores institucionales, como los que ambién contribuveron
a4 cambiar Ia imagen de los pintores, transformaron la imagen y el esta-

2 Nathalie Heinich ha sugerido tres modelos de 1a carrera del pintor en ol sigho v

¢l vigzo modelo del uller. el models de b academia vel nuevo medelo de 1 oputacion
lograda a traves del mercado



tus del arquitecto. En la Inglaterra de comienzos del siglo xvim todavia
existian los maestros aparejadores-arquitecios asi como muchos aficio-
nados aristocriticos que disenaban sus propios edificios. pero el mo-
dermno arquitecto profesional ya-estaba surgiendo como resultado del
crecimiento de las ciudades y el aumento: de la riqueza de las clases
medias. El auge de la construccion urbana condujo a la creacion de co-
mités edilicios que buscaban los servicios de arquitectos profesionales
v la competencia en ¢l mercado empezd a reemplazar la vieja relacion
entre el arquitecto y el aristocrata que le-encargaba la obra. El nueve
tipo de profesional no s6lo montd oficinas bien organizadas y negocié
pinglics estipendios sino que ademads insistié en controlar todos los de-
talles de la construccion de sus disenos arquitectonicos. Otros signos
institucionales de la creciente separacion del arquitecto con relacion a
los aparejadores, capataces e ingenieros fue la abolicion por parte del
gobierno britdnico de los cargos de capataz general vy macstro aparcja-
dor (1782) y ¢l surgimiento de organizaciones caracteristicas tales como
la Sociedad de Ingenieros Civiles (1771), el Club de Agrimensores
(1792) y el Instituto de los-Arquitectos Britdnicos (1834). Entre 1800 y
1830 se produjo otra gran cambio como resultado del ripido creci-
miento urbanao y de la importancia cada vez mayor del «contratista ge-
nerals, que ahora se interponia entre ¢l cliente v el arquitecto, por un
lado, y entre el arquitecto y los diversos maestros de oficio por el otro,
lo cual condujo 4 una -gradual declinacion tanto en la habilidad como
en g iniciativa de los oficios de la construccions v aumenté la depen-
dencia por pante del arquitecto con relacion a los dibujos detallados y
las especificaciones (Wilton=Ely, 1977, 194). Asi como los -artistass y los
pintores «de oficio- quedaron separados entre si por los cambios socii-
les y econdmicos mnto como por la difusion de nuevas ideas, ast tam-
bién los arquitectos se elevaron por encima de los aparejadores a con-
secuencia de los cambios en la préctica de la construccion,

En Francia, la elevacion del arquitecto por encima de los apareja-
dores v maestros albaniles ya habia tenido un gran auge a finales del
siglo xvir con la creacién de la Académie Royale d’Architecture en 1671,
donde los estudiantes recibian una instruccidén puramente intelectual
antes de ingresar en las canteras y en las obras, Hacia 1747, aio en que
¢l ratado de Batteux acuno la categoria de las bellas artes como opues-
ta a la de las anesanias v oficios (con la arquitectura y la retdrica entre
las -artes mixtas:), la creacion de la Ecole des Ponts et Chaussés (Fs-
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cuela de puentes y caminos) marco ¢l comienzo de la separacion en-
e arquitectos e ingenicros, separacion que se acentuaria mas tarde
con ¢l establecimiento de la Ecale Polytechnique en 1794, No obstan-
te, ambas, la Ecole Polytechnique v la Fcole des Beaux Amts (sucesora
de las academias de pintura, escultura v arquitectura después de la re-
volucian) ofrecian cursos de arquitectura, hecho yue refleja el caracter
‘mixior de ésta.

Uno de los efectos que uvo esta ensenanza dual fue la wendencia
de algunos arquitectos franceses a verse 4 si mismos principalmente
COMO. CoNSUUCTOres-ingenicros mientras que otros se consideraban ar-
tstas ¥ veian 4 la arquitecturs como un dmbito en el que se creaban
obras de ante. Para Etienne-Louis Boullé, cuyos disefios de colosales es-
tructuras siderales recientemente se han convertido en objetos de ad-
miracion, la drquitecturd era una espedie de poesia. algo para ser con-
templado y no tanto para vivir o trabajar, v el arquitecto era ante 1odo
un artista creador de imdgenes (Fig. 27). La construccion efectiva era «se-
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FiGma 27. Etienne-Louis Boullée, Cenotafio para Newton (1784). Conesia de 1a
Bibliothéque Nationale, Paris. Como se puede apreciar a partir del tamano re-
lativo de los drboles y Lis pequenas figuras que aparecen en by escalera del fren-
te, el cenotafio ¢ri ¢norme « imposible de construir.



cundarias para Boullé y 1enia en menie la constitucion de un -museo de
la arquitéctura- que contendria todo 1o importante para ese arte. Oh-
viamente esta imagen exaltada del arquitecto como armista. poco ténia
que ver con los conocimientos pricticos de la gente de oficio o con los
calculos de los ingenicros (Rosenau, 1974). Desde una posicidn similar
a la de Boull¢, Claude-Nicalas Ledoux escribia acerca del arquitecto en
1804: «El artesano es la maquina del Creador; el hombre de genio es el
Creador mismo- (Kruft, 1994, 162).

El ascenso a la condicion social y la concepcion social que enian
de si mismos escritores como Voltaire o Alexander Pope ambién vino
apargjado de [a gradual sustitucion de las relaciones con los mecenas
por un-sistema-de mercado: A comienzos del siglo xviir muchos escri-
tores britanicos seguian ganandose la vida como secretarios, biblioteca-
1105 0 escritores 4 sueldo que producian panegiricos o libelos por en-
cargo de sus patrones. A mediados del siglo los lectares britanicos eran
lo suficientemente numerosos como para proporcionar un medio de
vida precario, aungue independiente, para un namero cada vez mayor
de escritores. En Frandia y en Alemania la mayor parte de los escritores
siguio dependiendo del patronazgo, pese a que la forma en que fue re-
cibido Voltire en Paris demuestra que hacia la década de 1760 el hom-
bre de letras francés comenzaba a adquirir una autoridad espiritual mis
clevada que La que tenia el clero- (Benichou, 1973). Un ejemplo de este
desplazamiento desde el patronazgo a la independencia basada en el
mercado es Ja famosa cana en la que Samuel Johnson descalifica a Tord
Chesterfield, quien decia haber apoyado la preparacion del Dicciona-
rio de Johnson: «Un mecenas o patrdn es alguien que mirk sin inmutir-
se o un hombre que lucha por su vida en el agua, y que cuando éste al-
canza la orilla. lo colma de ayudas.. Pero mids impontante que esta
famosa pulla fue ¢l hecho de que Johnson publicara ¢l Diccionario
hajo su propio nombre y lo fundam, no tanto en la lengua de la corne
u de Ja ssociedad bien educadas, sino en ejemplos sacados de la obra
de otros escritores. De este modo Johnsen convertia el inglés del reys
en un «inglés de autor- (Kernan, 1989, 202).

Si bien es verdad que el mercado proporcionaba momentos de
faina y en ocasiones pinglies ingresos, la mayoria de veces esas recom-
pensas suponian la pérdida de la dignidad de los autores; y los escrito-
res competian por un mendrugo de pan. No nos sorprende que Ale-
vander Pope, uno de los primeros escritores que consiguio ganarse la
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vida con sus publicaciones, se presentara a si mismo como un gentil-
hombre aficionada, al viejo estilo, y que ridiculizara sin piedad a la tri-
bu de peones y escribas que trabajaban a sueldo (Fig. 28). En Francia
fa combinacion de la censura con las estrictas restricciones en cuanto al
numero de impresores obligd & muchaos escritores a trabajar para edito-
res clandestinos, Muy por ¢ncima de estos trabajadores a destajo se ubi-
caban unos pocos empresarios de éxito (Valtaire) y un punado de edi-
tores subvencionados por el gobierno (Jean-Buaptiste-Antoine Suard),
quienes miraban con desprecio 4 la <turba lireraria-. La turba, por su
parte, les devolvia el gesto, y muchos de ellos —Jacques-Pierre Brissot,
Jean Paul Marar, Jean-Marie Collot d'Herbois— mas tarde darian rienda
suelta al resentimiento acumulado durante Ia Revolucion. En el medio,
entre los escritores de éxito v la turba, habia hombres como Diderot y
Rousseau, que vivian de pequenas herencias. contaban ocasionalmen-
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Ficura 28. Thomas Rowlandson, & aidor y su editor (Librero) (1784), Conesia
de Yale Center for British A, Pavl Mellon Collection, New Haven, Conn.



te con el apoyo de algin patrdn o con los ingresos, siempre inciertos,
obtenidos de sus publicaciones (Darnton, 1932).

Unit innovacion legal 4 comienzos de siglo tuve un efecto profun-
do sobre la condicion social v la autoestima del escritorn: los derechos
de autor, En Inglatersa la Licensing Act. que daba a los impresores de-
rechos perpetuos, fue reemplazada en 1709 por la primera ley de dere-
chos de autor, que daba la propiedad de un manuscrito al escritor,
quien podia venderlo por dos términos consecutivos de catorce anos.
Contrariamente a o que pueda pensarse. la ley no fue promovida por
los propios escritores sino por los impresores para combatir la pirateria,
y en aquella época «nadie parecio darse cuenta de que la nueva norma
generaba un cambio radical en la propiedad de los derechos gque pasa-
ban del impresor al escritors. Samuel johnson fue uno de los primeros
¢n comprender Tas implicaciones de las leyes de derechos de autor, al
observir que los escritores tenian <un derecho de propiedad mas fuer-
te que el de la mera ocupacion: un derecho metafisico; un derecho. por
decirlo asi, de creacion, que por su propia indole deberia ser perpetuos
(Kernan, 1989, 99, 101). Las leyes de derechos de autor no se sanciona-
ron en Alemania v Francia hasta finales de siglo. pero hay comentarios
similares a los hechos por Johnson en la obra de Diderat v de Johann
Gottlieb Fichte. Este altimo afirmaba que ¢l contenido de las ideas no
podia ser proregido, pero que la forma de las mismas es original y per-
tenece dl autor en tanto que «creadore de ellas (Woodmansee, 1994, 52)
Cualesquiera que sean los antecedentes intelectuales de las ideas de
genio, originalidad y creacion que podamos encontrar, es obvio que el
mercado de [a impresion v el desarrollo de los derechos de autor nece-
sitaban algo semejante. En el viejo sistermna basado en los mecenas 'y los
patrones, la pieza producida era con [recuencia considerada como de
propiedad del patrén. Peroa medida que ¢l patronazgo cedia su lugar
al mercado, €l escritor. 4l vender su obra. afirmaba piblicamente tanto
su propiedad como su poder de autoria (Becq, 1994, 760).

Los musicas siguieron dependiendo del sistema de patronazgo, mu-
cho mas que los escritores v pintores. Interpretar musica a sueldo si-
uit siendo un empleo de baja condicion, micntras que la aficion de
interpretar musica por parte de aristéeratas o burgueses erd un signo
de cultura (Fig. 29). Con excepcion de Haendel en Inglaterra y de al-
gunos vanos estuerzos por parte de Haydn v Mozart. no fue sino hasta
Beethoven, a finales de siglo, que los compositores comenzaron i ga-
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FiGUra 29, [ean-Baptiste Greure, Auge-Laurent de Lalive de Jully (1759). Corte-
sia de Ia National Gallery of Art, Washington, D, C.. Samuel H. Kress Collection.
© 2000 Board of Trustees, National Gallery of Am, Washingmon, 0. C. Lalive de
Jully 16y se muestra aqui como un musico aficionada sino que aparece sentado
e und silla de estilo neockisica hnamente alladi, con una estatua y un faio de
cstampas detrds .
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mar lo que hoy en dia consideramos derecho natural del artista a lain-
dependencia. St echamos un vistazo a log contratos firmados por Bach,
Haydn v Mozant, confirmamos la dependencia del musico: Ja mavor
parte de los masicos debga solicitar permiso pars viajar o componer
para otros: se les podia reclimar que compusicran segun ciento estilo o
que compusieran por encargo en el plazo de un dia o incluso de unas
pocas horas. v, finalmente, podian ser sancionados por tomarse liber-
tacles que no habian sido aprobadas previamente (Geiringer. 1946: Da-
vid v Mendel. 1966: Elias. 1993).

Con el ascenso del concierto secular v la creciente demanda de lec-
ciones vy de musica escriti por parte de la clase media. unos pocos ma-
sicos vieron la posibilidad de ganarse la vida sin necesidad de ponerse
al servicio de un patron én régimen de tenmpo completo. Haendel con-
siguid hacerse con numerosos encargos privados v de algunas institu-
ciones coma la universidad, se embarcd en la produccion de Gperas v
conciertos por-abono: y finalmente se gand bien la vida. En 1749, por
cjemplo. doce mil personas pagaron para escuchar el ensayo final de
La mitisica para los reales fitegos de artificio enlos jardines de Vauxhall.
Haendel estuvo presente en Vauxhall no solo a través de su misica sino
ademas representado por una escultura de fino méirmol allada por el ¢é-
lehre escultor Francois Roubiliac (Fig. 30). Hacia la década de 1790 Franz
Josel Haydn fue autorizada por su principesco patran a vigjar a Londres,
donde no v dificultad alguna en vivir de sus conciertos, encargos y
clases, y disfrutar alegremente de su nueva libertad: Que dulee es go-
zar decierto grado de libertad! (Geiringer. 1946, 104). Pero cuando el
principe Esterhazy lo reclamao de vuelta en Austria, Haydn regresa.

Entre quicnes renunciaron a gozar de una posicion regular, Mozar
es el mas famoso. Durante unos pocos anos primerizos Consiguio are-
glirselas dando clases; unos pocos conciertos de abono y componien-
do operas por eéncargo, pera no consiguio complacer 4 uno de sis
patrones. ¢l emperador José 11, quien hizo la célebre reclamacion: «De-
masiadas notas, mi querido Mozarl, demasiadas notase (Elias; 1993,
130). Los aristocraticos connoissenss y ¢l patriciado burgués que los se-
guian en materia de gusto a menudo eran ellos mismos compositores ¢
intérpretes aficionados que muchas veces se consideraban en condicio-
nes de valorar Iy musica como los propios musicos. Mozart se enfrentd
<on un problema que mas tarde se encontrarian todos los miasicos gue
emprendian una carrera por cuenta propia en lds primems etapas del
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mercado del arte. Asi como un arzobispo o un conseje comarcal podia
coartar la libemad del artista; tambien podia hacerlo -el publico- con solo
mantenerse indiferente. Norbert Elias sostieng que Mozart intentd tra-
bajar por cuenta propia demasiado pronto. Para haber tenido éxio le
hubiese hecho falta un maver desarrollo del poblico de concierto, un
mercado mds amplio v seguro para las partituras, algun sistema para ¢l
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pago de los derechos de autor v una audiencia mas amplia y variada.
Hacia finales de la decada de 1790 Ta situacion habia mejorado lo sufi-
cienre como para que Beethoven, quince anos ns joven que Mozar,
fuese capaz de mantener su independencia, aungue ambidén ¢l se puso
bajo el patronazgo aristocritico durante toda su vidie Sorprende. ade-
mis. que Beethoven emplease explicitamente la idea del artista como
aenio incomprendidos para justificar su demanda de independencia
{Beethaven, 1951, 72).

LA IMAGEN IDEAL DEL ARTISTA

Las cualidades ideales que s¢ requerian de un anesano; artista en ¢l
viejo sistema eran una combinacion del genio y la regla. la inspiracion y
la facilidad, ki innovacion v e imitacion, la liberad v el servicio. Estas
cualidades fueron finalmente descompuestas a lo largo del sigla xvi. A
medida que esto sucedia, todos los -atributos pocticos- —la imaginacion,
la inspiracion. la libertad v el genio— quedaron adseritos al arista y to-
dos los atributos smecinicoss —la destreza, las reglas. [a imiracion y ¢l
servicio— pasaron al aresano. El diccionario de la Académie Francaise
de 1762, por ejemplo, definia al artista- como aquel que -trabaja en un
arte que requicre del genio y de la habilidad manual- mientras que el ar-
resano era llamado simplemente -un trabajador de un arte mecanica,
hombre de oficios (Brunot, 1966, 682). Enire los muchos atributos del ar-
tista. el genio v T libertad parecian resumir todas las cualidades super-
lativas que ahora separaban al artista libre y ereativo del anesano v hom-
bre de oficio, supuestamente dependiente y nutinario,

A comienzos del siglo xvin era creencia ampliamente difundida gue
todo el mundo tenid genio o ralento para algo v que este genio par-
ticular solo podia ser perfeccionado con-ayuda de la razon y de las re-
glas. A finales de siglo 1a relacion entre ¢l genio v las reglas no sélo se
habia invertido sino que ademas el propio genio s¢ habii convertido en
1o opuesto al talento v en vez de que todo ¢l mundo tuviese genio para
hacer algo. se decia que unas pocas personas eran genios (Duff, 1767;
Gerard, [1774]) 1966). Entre las cualidades fundamentales del genio en
las bellas anes, [a liberad ocupaba una posicion relevante. Hacia tiem-
po que una €lite de artistas reclamaba el poder gozar de libertad con
respecto a los dictados de sus parrones, pero ahora el reclamo de inde-
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pendencia por panie de los amistas se habia extendido ¢ intensificado.
La idea de la libertad del artista por contraste con la dependencia del
artesano esta en la base del resto de las cualidades ideales adscritas a
los artistas: libertad con relacion a la imitacion de los modelos origina-
les (ariginalidad), libertad con respecto a los dictados de la razon vy la
regla Ginspiracion). libertad con respecto a las restricciones de la fanta-
st (imaginacion), libertad con relacion 2 Ia imitacion exacta de la na-
turaleza (creacion) (Sommer, 1950; Jaffee, 1992; Zilsel, 1993).

ORIGINALIAD

En el siglo xvint se debatia sobre dos tipos de imitacion muy dife-
rentes: la imitacion de la nawraleza v Ia imitacion de los grandes ante-
cesores, El primer tipo de imitacion siempre dejaba lugar para la inno-
vacion, pero el seguimiento de la obra de los grandes macstras del
pasado comenzd a ser objeto de abierta condena: <El gran genio es me-
ramente ¢l vigor de las partes naturales... Una imitacion de los mejores
autores no puede comparase con un buen original, escribio Addison ¢n
el Spectator (1711, n° 1600.° Bl enome cambio que mvo lugar en los
cuarenta anos siguientes se muestraen las Confertiras sobre la composi-
cion original de Edward Young: «Shakespeare no echaba agua e¢n su
vino, no estropeaba sugenio con insipidas imiticiones. ([1739] 1963,
34). ldéntico giro en direccidn a la originalidad tenia lugar en el cont-
nente curopeo v venia aparejado por un nuevo énfasis en el senti-
miento (Mortier, 1982),

ENSPIRACION/ ENTUSTASMO

Se deseribia el entusiusmo del genio de muchas manems. Se decia
que era irregular, salvaje, indomable, un fuego devorador. <Joven drtis-

3. 1as referencias @ Joseph Addison y al Specuator se damn citands el ano y el ni-
mero ehe L revist, en lugar de usirse el sisterna habinnl de fecha v autor. puesto que hay
innunierables ediciones y resultana muy dificil pare el lector Jocalizar ks diversas edicio-
nes que he usado a lo Brgo de los anos, Aun ast, puede Garme la edicion de Addison v
Steele (197
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ta, no preguntes qué es el genio-, declaraba Roussean, «si tienes genio
lo sabris. Si no lo tienes nunca o sabris ([1768] 1969, 227). Fue en Ale-
maniz donde el pequeno mundo de las artes y las letras se vio domi-
nado por el «culto al genio-, En Las cuitas del joven Werther, Goethe: es-
cribe sobre el genio torrencials que «esiremece v arrebata... el almay,
inspira micdo en los «resperables. ([1774] 1989, 33). Nos encontramos 4
un paso-de la idea del genio como alguien que estd -mds alld de las re-
glas del arte v por encima de las -reglas de 1a sociedad.. Diderot afirma
acerca del dramaturgo Racine: -Si hemos de escoger entre Racine como
mal marido y padre v amigo falso. © como €l mismo como sublime poe-
ta, 0 bien entre Racine como buen padre, marido y amigo o poeta me-
diocre. la eleccion es ficil. ;Qué nos queda del Racine malo? Nada, ;Y
de Racine, el genio? La obra es eterna- (Dieckmann, 1940, 108).

No todo el mundo se subio al carro del genio/entusiasmo. Samuel
Johnson mascullaba en Rambler (n° 154) que Jla enfermedad mental de
nuestra generacion “es esa disposicion a apoyarse solo en el genio”
(Johnson, [1750-32] 1969, 3:33). Voluire advertia que si bien ¢l entusias-
mo puede ser un <caballo de carreras. la carrera ha de correrse con re-
gularidad- (Becq, 1994a, 698). Hacia la década de 1790 Goethe también
habia dejado a un lado la idea del «genio torrencials, lo mismo que Di-
deror, quien ahora describia al genio como «¢l espiritu de la observa-
cion... ejercido sin esfuerzo, sin argumento... una especie de sentido del
que los demis carecen- (Diderot, 1968, 20,

Ademas de desarrollar una idea mas matizada del entusiasmo del
genio, los autores del siglo xvim maodificaron otro concepto que habria
de jugar un papel importante en ¢l siglo xix: lu expresion. En el siglo
xvi, elogiar @ un artista por su -expresion- €n pintura o masica por o
general queria decir alabar su capacidad de representar los sentimien-
tos de los demas. Pero el nuevo énfasis en la sensibilidad poco a poco
se fue desarrollando hasta alcanzar la idea de la empaua del artista con
relacion a sus temas. Los autores que han escrito acerca del genio:
Giambattista Vica, Johann Gottfried Herder y Karl Philipp Moritz, 2 me-
nudo mencionaban la -empatia« como un importante poder sensorial
del artista (Herder, 1955). El desplazamiento hacia la empatia marcaba
un gira en el ideal del artista hacia su ambito interno que, al final, ha-
bria de conducir al énfasis romantico en la autoexpresion (Engell, 1981;
Marshall. 1988).
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IMAGINACION

A finales del siglo xvin el triunfo de la idea de fa -imaginacion crea-
tivas era tan aplastante que se requiere un esfuerzo disciplinado para re-
cordar que la dmaginacion- anrano se referia o bien a una facultad ge-
neral que permitia atesorar imagenes, o bien significaba ¢l peligroso
pocler de Ta fantasia, Los primeros pasos hacia la idea de la imaginacion
creativa no los dieron los filésofos sino los poetas y los criticos como
Addison. En efecto, en su ensayo de 1712 tlado Los placeres de la
fmaginacion llega a decir que la imaginacion «tiene algo de la creacion.
(Spectator, n” 417). Las numerosas invocaciones poéticas y criticas de Ja
imaginacidn en la generacion siguiente culminaron en la afirmacion de
Joseph Warton; «Siip una imaginacion creativa v brillante caracterizan al
poetas (Engel, 19813, Al mismo tiempo que [os criticos v los poetas cele-
braban la imaginacion, los filésofos como Hume, Eticnne Bonnot de
Condillac y Kant ampliaban la influencia de ésta en la woria del conoci-
miento, Sélo faltaba que Alexander Gerard y Kant, cada uno i su mane-
ri, impulsaran la idea del poder integrador de la imaginacion por enci-
ma de la linea que separa la <combinacions de imdgenes de la «creacions.
Una vez establecido que el poder de la imaginacion era mis productivo
que meramente reproductivo, s¢ podia sustituir 1a vicja idea de inven-
ciin al servicio de Ja imitacion por una idea mas fuerte como es la de fa
creacion considerada en cuanto fin en st mismo (Gerard, [1774] 1966,
25-33: Kant, 1987, 182; Sweeney, 19981

CREAGION

En la actualidad Tas empresas contratan los servicios de «asesores en
creatividad-, de modo que la idea de la creacion se ha banalizado has-
ta tal punto que resulia dificil comprender por qué los criticos y fildso-
fos del siglo xvint se resistian a denominar a la actividad artistica «crea-
cions, A comienzos del siglo xvinn el 1€rmino dominante seguia siendo
dnvencitn., vl actividad del anesano/artista seguia siendo consicle-
rada una construceion. Asi entendian Batteux y muchos otros la dife-
rencia entre invencion v creacion: «El espirtu humano no puede pro-
prmente crear.. inventar en las drtes no es dar seér a un objeto sino
reconocer donde estd y como es... de modo tal que el hombre de ge-
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fnio, que es quien cala myds hondo, tan solo descubre lo que va existia
antes de el (Batteux, [1746] 1989, 85).

Para convertirse en screxcions, la invencion primero tenia que desta-
carse de la imitacion de la natoraleza. Dos factores contribuyeron a re-
bajar ¢l papel de la imitacion. En primer lugar, la afirmacion de que las
bellas artes debian imitar solamente la naturaleza bellas implicaba ya de-
gradar la categoria de la imitacion exacta de fo existente, En segundo lu-
@ir. varios autores sostenian que la imitacion, cualquiera que sea su for-
ma, es irrelevante para la arquitectura v fa musica, o incluso para la
poesia lirica (Abrams, 1958; Becq. 19943). Sin embargo, muchos pensa-
dores todavia vacilaban a [a hora de sustituir screacions por -invencion-
por razones religiosas. En el Antiguo Testamento Dios crea al hacer sur-
gir el orden a partir del caos: en el dogma cristinno Dios crea ex nibilo,
de la nada. Muchos creian, como Bamteux. que la creacion ex nibilo por
parte de un ser humano eés una imposibilidad I6gica. Aunque no com-
partia la concepeion reoldgica de Batteux, Diderot coincidia con €l «La
imaginacion no crea nada, imita, compone, combina, exagera, expande
v contrae {Diderot, [1767] 1995, 113} Orros autores usaban frases cau-
relosas, como sucede con autores como Addison: «Algo como... la crea-
cion-; Johnson: «Un derecho, por asi decirlo, a la creacions: Yves Marie
André: -La creacion humana, si se me permite la expresions vy Kant:
-Crea, por decirlo asi-* Cuando se hablaba de «creacions en el sentido li-
mitado de puesta en orden en el caos de las impresiones. los autores del
siglo Xvii se sentian mads a gusto con ella. En tanto que demiurgo que
daba forma v perfil a cosas nuevas extraidas de un material ya dado, el
artista podia ser visto no tanto como un igual a Dios, sino al menos como
si gozara de una condicidn divina honorifica, propia de un dios menor.
Shaftesbury comparaba al verdadero poera con «un segundo Hacedor,
un Prometeo justo, sometido 4 Japiter- ([1711] 1963, 136).

La espontinea creatividad del artista no excluia del todo el viejo va-
lor de la facilidad, puesto que la pintura todavia requeria la destreza de
la mano, y la masica, ¢l don para la armonia y [a melodia, y la pocsia, la
capacidad para versificar v seguir la métrica. Pero T antigua unidn de
la facilidad con la invencion se habia convertido ahora en la subordi-
nacion de la facilidad a la creacién espontanea. En ¢l antiguo sistema

4. Addison y Jahnson estin citados en el reato de arribst g Jo relinivo a Andre,
véase Beog (19945, 117) y Kane (1957, 182).
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del ante-tacilidad queria decir el sobreponerse con gracia  las dificulta-
des que planteaba la imitacion de la naturaleza creada: en el nuevo sis-
tema al artista-genio le estaba dado ¢l poder creativo de la propia na-
turaleza o, para ponerlo en rérminos de la célebre frase de Kant: <A
raves del genio la naruraleza dicta las leyes al artes ([1790] 1987, 175-
76). ;Qué pasa entonces con la imagen del -artesano- 1 hombre de ofi-
cios cuzndo fa antigua union de la facilidad y la inspiracion, el genio y
fa regla, la innovacion y la imitacion, la libertad v el servicio. fueron
puestos a un lado? Al ser distinguida de la inspiracion, no hubo dificul-
tad en estigmatizar la facilidad como mera wéenicd; separada del genio,
la regla se convirtié en la imitacion rutinaria de modelos pasados: se-
parado de 1a libertad, ¢l servicio podia ser descaliticado como ocupa-
cion mercenaria, Mientras se decia que el artista actuaba con la espon-
taneidad propia de la naturaleza, se creia que ¢l anesano actuaba
smecinicamenter, siguiendo reglas, usando la imaginacion sélo pasa
combinar, sirviendo s6lo por la via de cumplir con Grdenes, En conse-
cuencia, las antiguas virtudes de la regla, la imitacion, la destreza, la in-
vencion v el servicio se convirtieron poco 2 poco en reproches, cuan-
do no en vicios, El cuadro 3 resume la separacion de cualidades que
fue surgiendo a partir del Renacimiento. y que se codifico en tratados,
enciclopedias y distintas practicas ¢ instituciones durante el siglo xvin,

CLADRG 3
DEL ARTESANO/ARTISTA AL ARTISTA VERSUS EL ARTESANO

Antes de la separaciin Después de la separacion

( Arresano/atistal

Anisia Arigsano
Talento o ingenio Gienio Regla
Inspiracidn lnspiracion/sensibilidad  Cileulo
Facilidad (mental y Espontaneidad (el Destreza (Corpoal)
corporal) cuerpo-sobre e alma)
Imaginacitn reproductiva Imaginacién creativa Imaginacion reproductiva
Emulacion (de los maestros  Onginalidad Imitacidn (de modelas)
del pasaclo)
Imimcion (de f namiraleza) Greacion Copiar (la naniraleza)
Sevicia
Libertad Guego) Industria (page)
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EL DESTING DEL ARTESANG

La degradacion del artesano vy el hombre de oficio no ocurria de
golpe en el sigho xvin Muchos se resisticron a aceptar este o aquel as-
pecto de la idealizacion del artista a costa del artesano, ¢ intentaron
mantener dlgo de la integracion caracteristica del viejo sistema del ane.
Sin embargo. la suya fue uma resistencia ambivalente puesto gue eri
evidente lo mucho que se ganaba si se seguid la nueva direccion. En
musica, €l hibito de Haendel de tomar prestados temas antiguos pira
reciclarlos lo mantenia ligado al viejo estilo. pero su manipulacion de
las patrones v del mercado asi como su €xito de piblico va marcaban
I que habria de darse en épocas futuras. Samuel Johnson seguia man-
teniendo gran parte de la vieja artesama en cuanto a la escritura. pero
su Vidas de poetas fuc una de las primeras historias literarias en el sen-
tido modemno del término. Por otra parte. como hemos visto, Johnson
se implicd seriamente en la lucha por los derechos de autor v, en este
sentido, en el ideal del artista como ereador (Johnson, [1781] 1961).

Para dar una idea mas cabal de la ambivalencia de las practicas y
actitudes con refacion a la separacion entre artistas v aresanos en el si-
alo xviir, me ocuparé en detalle de un artista. William Hogarth, pintor
costumbrista del Londres del siglo xvnn y de un artesano/empresario,
Josiah Wedgwood, ceramista de Swaffordshire. que se convirtio en in-
dustrial v comerciante de finas obras de cerdmica.

Hogarth comenzo como platero, pero su talento para la satira muy
pronto lo llevo a producir fos originales grabados satiricos sobre «isun-
tos morales modernos- que 1o hicieron famoso. Sus dos innovadoras
series Harlot’s progress (El progreso de la ramera) v A rake’s progress
(El progreso de un calavera) (1733), también reflejaban sus ambiciones
de estatus como artista, puesto que ambas fueron originalmente ejecu-
tadas como pinturas para ser grabadas por otros. lo cual ponia clara-
mente a Hogarth, en tanto que artista’pintor, en una posicion diferen-
ciada del aresano-copista (aunque, por fortuna pard NOsSOtros, Ermind
grabandolas el mismo) (Paulson, 1991-93, vol. I). La aspiracién de Ho-
garth de elevarse a la condicion de artista quedd expresada también en
suapovo a la ley de derechos de autor con objeto de proteger sus gra-
bados originales. Hogarth decidié retrasar el lanzamiento de A rake’s
progress hasta que se sanciono la Ley de Grabadores. pero cuando los
pirdtas lanzaron sus propias series. con el mismo titulo, mas baratas.
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Hogarth tenia ya preparadas copias atin mas baratas con las cuales de-
rroto a los vendedores de grabados en su propio terreno. Poco tiene
que ver este gesto con nuestro moderno mito. del artista gque vive Oni-
camente del fuego interior de su genio v que desdena twdo caleulo re-
lacionado con el comercio. Hogarth es una figura ejemplar para nues-
tro estudio en la medida en que se sitta claramente en dos mundos: ¢l
vigjo mundo del antesano/artisti, que trabajaba junto a otros atesanos
y hombres de oficio, v el nuevo mundo del arista. que buscaba par to-
dos los medios ampliar la distancia que lo separaba del mundo de la ar-
tesania, Hogarth insistia en la importancia de la invencion y en no imi-
tar la obra de los demas, pero no parece haberse involucrado con las
nuevas ideas acerca del «genio-. Igual que Ia mayor parte de los hom-
bres de oficios; tenia muy en cuenta los gustos de sus potenciales com-
pradores, calibraba sus precios de acuerdo con las diferentes clases, v
hacia frecuente uso de los anuncios en los periddicos. Por mucho que
aspirara a elevar su estatus social, Hogarth seguia siendo un artesa-
no/artista que mantenia en incomoda alianza los dos aspectos de la
carrera artistica que, en aguella época, se estaban separando entre si
(Paulson, 1991-1993, vol. I).

La ambivalencia de Hogarth s¢ observa sobre todo en su actitud ha-
cia las exposiciones de arte organizadas por la nueva Sociedad de los
Artistas. En la primavera de 1762, Hogarth. que admiraba los grandes ré-
wios figurativos de las tabernas entonces de moda, parece haber inter-
venido en una paradica sexposicion de pintores de romlos: que satiri-
zaba las preiensiones de la Sociedad de los Artistas con anuncios y con
un catdlogo que contenia ratulos publicitarios con titulos tales como:
«La gallina y los pollitos, un paisaje- y «Adin y Eva, un signo historicos.
Para Hogarth lo mas abjetable en la linea adoptada por sus colegas pin-
tores era su preiension de constituir una academia nacional de acuerdo
con el madelo jerdrquico francés. Hogarth era partidario de las aca-
demias libres, organizadas democraticamente, v dedicadas a dar apoyo
al arte autdciono que daba respuestas a la sociedad real en la que este
arte estaba inmerso (Paulson, 1991-93. vol. 1II). Asi lo sugieren sus sati-
ras de artistas como El poeta desesperado o El muisico arrebatado. En la
primera, de manera delicada, se mofa de las pretensiones del poeta de
alcanzar el ante mis elevado, mientras déja que su mujer y sus hijos se¢
hagan cargo e la cuenta de la leche. En la segunda muestra 4 un vio-
linista con peluca tapindose los oidos con las manos e¢n un vano.in-
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rento de aislarse de las cacofonias de [a vida diaria (Fig. 31). Hacia 1769,
N0 en que se inaugurd la Roval Academy, Hogarth va habia mueno y
la version de la teoria de las bellas artes propuesta por Reynolds estaba
en pleno aseenso. Resulta significativo que en 1768 se dieran los pasos
finales en la organizacion de la Roval Academy v se sancionase la ley
parfamentaria que prohibia los grundes letreros y daba asi punto final 4
la pintura de rowlos como arte pictorico,

Asi como Hogarth se hizo famoso como artista pintor tras iniciarse
como artesano platero. Josiah Wedgwood comenzé siendo ceramista
hasta convertirse en un fabricante del ambito de las artes décorativas
conocido mundialmente. Hogarth, una vez consolidada su reputacion
como pintor v grabador de €xito, no wvo problemas para asumir mu-
chos de los ideales v practicas del antiguo sistema de la anesania ane.
Wedgwood, en la medida en que se ocupaba de la -antesanias v smanu-
factura- de productos urilitarios y omamentales, aspiraba 2 que sus pro-
ductos alcanzaran un estatus préximo al de las bellas anes. Wedgwood

Frouea 31, William Hogarth, £ poera desesperado (1730).
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comenzo como aprendiz a los catorce anos en uno de los wlleres de ce-
ramica de Staffordshire hast que finalmente abrié uno propio en 1759
y ripidamente aprendio a crear nuevas formas'y figuras que le ganaron
un gran prestigio. Su verdadero éxito, sin embargo, fue el acabwr con ¢l
viejo estilo del hombre de oficio que conocia 1ados los aspectos del
proceso de fabricacion de la ceramica. Cuando Wedgwood produjo su
nueva cerdamica, Frruria, en 1709, lo hizo como un pionero. en Ui es-
pecie de cadena de montaje. Para romper con los vicjos habitos de sus
artesanos, que trabajaban en odos los aspectos de la produccion. con-
tratd a varios artistas con ¢l lin de que disenaran para €l y separo el
moldeado, el maquetado, ¢l trabajo manual, ki pintura v el horneado en
distintos edificios dispuestos en semicirculo, 1a arcilla Hegaba @ un ex-
remo de su establecimiento, y los productos terminados salian por ¢l
otro. Sus trabajadores debian ser especialistus, no solo en cuanto @ Ia
eficiencia y la calidad, sino ¢n cuanto a ejecutar cada paso de la pro-
duccion del modo preciso en gque Wedgwood lo requeria. Wedgwood
se hizo famoso por recorrer su establecimiento armado de una esta-
ca con la que rompia todos los trabajos que consideraba inferiores v
garabateaba e¢n los muros la siguiente frase: «“No es lo suficientemente
bueno para Josiah Wedgwood- (McKendrick, 1961; Burton, 19601 Mu-
chos de sus trabajadores, en electo, perfeccionaron su oficio en sus es-
pecialidades, pero la vieja libertad del antesano que trabajaba a su ma-
nera, <on si propio tempo v que concebia su obra como un odo
(maodelado, esmaltado v horneado), desaparecio. Las pracricas de
Wedgwood muestran de qué manera el artesanorartista del viejo siste-
ma era obligado a convertirse en un trabajador que cjecutaba ordenes
y disefios ajenos o 4 aventurarse en la precaria independencia que es
propia del artista (McKendrick, Brever y Pluma, 1952).

Wedgwood consiguio sus mayores triunfos con los vasos frria y
Partland, en los que se deja ver la influencia neocliasica en las bellas ar-
tes (Fig. 32), Pero su apuesta mis clara en cuanto a aleanzar i condi-
cion de arte fueron sus bletas de jaspe. hechas de un material que ¢l
mismao desarrollé v casi tan finas como las chinas. Estas tabletas no ne-
cesitaban ser esmaltadas sino que adquirian ficilmente un color Tumi-
niscente. Los hajorrelieves de jaspe con sus fondos de frio azul o verde
y blancas figuras neoclasicas estin consideradOs hoy entre sus piezas
mds refinadas; pero no convencieron al mas respetado arquitecta <de la
épocd, Robert Adam, quien decidio no incorporarlOs a sus edificios. Se-
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FrGina 32, Josiah

Wedawouod, Vaso de
Portland (1790); jaspe
azul ¥ negro, con
hano de jaspe v relive
blinco, Conesia del
Victoria and Albert
Museum, Londres/Art
Resource, Nueva

York.

gun Ann Bermingham. resulta significativo gue poco despuds de este
fracaso Wedgwood encargara una pintura de La criada corintia a jo-
seph Wright de Derby (1778). El tema de la pintura [ue escogido por el
propio Wedgwood, sacado del relato que hace Plinio acerca del origen
de Ios bajorrelicves en ceramica: una criada corintia, enamorada de un
joven:a punto de abandondr el pais, dibujé la siluera de la sombra de
éstesobre una pared y su padre mas tarde la rellens con arcilla v la hor-
ned junto con otras piezas de ceramica (Fig: 33), El encargo de Wedg-
wood parcce lener laintencion de conectar los bajorrelicves ¢n cera-
mica con ¢l propio origen de Ia pintura, para dar asi al hombre de oficio
un papel central en la invencion de esta. Bermingham se pregunta si da
resistencia de los arquitectos 4 emplear las tabletas de jaspe de Wedg-
wood no fue ¢l resultado «le sus propiis pretensiones de ser conside-
rado comeo artista v, ademas. un signo de cauteli, dado que apovar a un
fabricante de uensilios para la reina en este wrreno podria haber su-
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puesto cierta aquicscencia de su parte en cuanto a la vulgarizacion y7o
feminizacion del gusto neoclisicos (1992; 145).

La Jfeminizacions a la que hace mencion Bermingham estd sugerida
par la conexion entre la criada corinria que traza una sombra v la idea
todavia vigente de las Jdabores- de las mujeres en el dibujo, It misica ¥
la danza, La fabrica de Wedgwood ejecult vasos. vasijas y otris piezas
decorativas para la casa sin esmualtar, y en su catdlogo de 1751 aparecer
estuches de maquillaje pasa mujer en jaspe junto: con tacitas de-color y
una pequeni paleta. Los manuales de dibujo para seaoras del siglo xviu
venian acompanados de disenos para copiar, del mismo modo que mu-
chos de los antesanos que trabajaban en la fabrica de Wedgwood co-
piaban los disenos realizados por artistas contratados por €l. Berming-
ham concluve que <a denigracion de la artesania a finales del siglo xvim
y comienzos del siglo xix. tanto por parte del capitalismo industrial
como por pare de la Academia, favorecieron su feminizacion v ésti, &

Fiura 33, Joseph Wright, La ¢riada corintia (1782-84). Cortesia de Yale Cen-
ter for British Art, Paul Mellon Collection. New Haven, Conn.



su vez, hizo que la artesania quedara marginada como “arte de muje-
res™, (1992 162), Wedgwood y Wrighr de Derby, como Hogarth, inten-
taban mantener unido ¢l antiguo sistema del arte, en descomposicion i
causa del mercado y de los nuevos idesles ¢ instituciones de las bellas
artes v del artista. Por supuesto, las tabletas y los vasos de Wedgwoaod
se encuentran hoy dia en los museos de bellas artes, aunque a menudo
separados de Jas pinturas v las esculturas, y relegadlos a las secciones de
artes decorativas.

EL GENERQ DEL GENIO

La cuestion de la feminizacion de la artesania muestra hasta qué
punto habia profundos prejuicios de género planteados en la separa-
¢ion entre artista y artesano. Christine Battersby (1989) se ha ocupado
del tema del género desde el punto de vista de los atributos del artista
v ha mostrado cémo el moderno concepto del genio artistico estaba ya
fuertemente influido por los prejuicios de género desde el comienzo.
Cuanda genio v talento todavia estaban muy proximos en cuanto a su
significado, tanta las mujeres como los aresanos tenian genio en una
actividad en particular. Por supuesta ni la escritura de [a gran poesia, ni
la composicion de dperas ni la ejecucion de grandes lienzos de pintu-
ra con temas historicos eran materia de osa actividad. En el Spectator
de Addison un escritor sugicre que la costura es -el modo mds propio
en que una dama puede mostrar ¢l genio refinado- y anade su deseo de
que smuchas Escritoras del Sexo [femenino] se hubiesen dedicado mis
a la Tapiceria que a la Rima- (1712, n” 606), La frase pertencce clara-
mente a la tradicion segin la cual les corresponde a los hombres desa-
rrollar capacidades intelectuales, mientras que a las mujeres hay que
ensenarles «labores. de aficionacas en costura, danza, canto y dibujo
(Fig. 34).° Al sugerir que la esfera propia de la produccion para fa mu-
jeres la costura, ¢l escritor del Spectator también refleja la posterior des-

3 Taby como escribid Mary Astell en 1696, los hombres <han procunido arrastramos
a todas a aignorancia val conformismo... Hacia los scls o sicte anos los sexas empiezan
a ser sepanidos, v se mancda a los ninas @ la Fscoela de Gramitica v a ks niftas a fas es-
cuelas de bordadn o a otios sitios, a aprender sus Iabotes, danza, canto, masic, dibujo,
pintitea ¥ oteas fabilidadess (Rears, 1988, 186),
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FiGura 34. Paul Sandby, Mujer dibujando (cq. 1760-70). Cortesia de Yale Cen-
ter for British Art, Paul Mellon Collection, New Haven. Conn,

calificacion v feminizacion del bordado v de otras artes de la costura
que comenzo con el Renacimiento. Las mujeres que se atrevian a eje-
cutar trabajos profesionales como el de pintor o escritor eran de todas
nmaneras consideradas capaces de realizar dnicamente géneros menores
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como, por ejemplo, retratos y cuadros de flores © novelas v pequenis
composiciones liricas. Pero a medida que las ideas de originalidad, cre-
ACion e imaginacion se reunieron para formar el moderno ideal del ar-
tista-genio, nuevos argumentos aparecieron con el fin de negar ¢l genio
4 las mujeres.

Puesto que escritores franceses como Diderot o Rousseau ponian ¢n
primer plano el entusiasmo comao atributo del genio, no s extrano que
Rousscau argumente que -en general, las mujeres carceen de genio...
[porquel el fuego celestial que abrasa el alma, la inspiracién arrehatado-
ri-que devora... siempre les faltae (Rousseau, 1954, 206). Los escritores
ingleses de la época que hacian de la imaginacion el atributo central del
genio, como William Duff, consideritban que las mujeres eran incapaces
de genio porque les faltaba el -poder creativo v la energia de la imagi-
nacion- (Battersby, 1989, 78). Kant compartia el punto de vista de Duff
v afirmaba que, aun cuando una mujer posea uni mente Vigorosia Seria
contrario a la namraleza que lo expresara piiblicamente; una mujer es-
widiosa spodria muy bien incluso tener barba-. Kant afirma acerca de la
fuerza de las mujeres (y de la falta de fuerza) justamente lo contrario de
lo que afirma Rousseau: las mujeres quiza respondan 4 lo emativo en
arte. pero les falta un entendimiento fuerte, sin €l cual <o tunico que pro-
duce el artista son tonterias-, Nada ilustra mejor Ia aplicacion prejuiciada
del genero al genio a finales del siglo xviu. que las vacilaciones de Mary
Wollstonecraft con relacion 2l genio femenino. en su Vindicacion de los
derechos de la nifer (1792). Al aceptar la idea de que el genio requiere
de vigor [isico. se pregunta si -las pocas mujeres extraordinarias. que
han aparecido en la historia fueron espiritus mascidlinos, confinados
por error en estructuras femeninas- (Wollstonecraft, [1792] 1989, 5:60).
La formidable Germaine de Stiel no se permitia vacilacion alguna, y en
su novela Corina, o ltalia (1987) hace de su heroina una poetisa que
alegremente se entrega con devocidn al genio: y que es coronada con
loss laureles por los senadores y el puceblo de Roma (1987, 32). Pero, al
final de 13 novela. Coting sucumbe a su condicion femenina v muere de
amor. Otro gjemplo de la wension entre ¢l genio y la feminidad puede
verse-en la carrera de Sophie La Roche, novelista alemana ampliamente
leida y admirada, de la segundi mitad del siglo. Su amigo mads conoci-
do. Christoph Wieland, escribio un prefacio para su primera novela en
el que, de forma paternalisia. indica a los criticos que dirjan a €] las
quejas que tengan que hacer sobre el texto, puesto que La Roche «nun-
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ca tuvo la inteneidn de escribir para el mundo o de crear una obra de
artes (Woodmansee, 1994, 107),

La nueva idea del genio en el siglo xvin parecia obligar a las muje-
res 4 esCoger entre ser un genio o ser una mujer. Ese es el mensuaje que
implicitamente contiene i exaltacion de Racine por parte de Diderot
como gjemplo del anista que debe seguir su propio genio, cualguiera
que sean las consecuencias que acarreen a quienes lo rodean. Siguicn-
do esta linea de pensamiento, puesto que la naturaleza ha destinado a
los varones para la-esfera publica, no cabe pensar que los papeles fe-
meninos tradicionales sean una excepcion a la regla, por mucho que la
mujer tenga grandes dotes naturales. Las mujeres con voCaciones «mas-
culinas., como las bellas anes, o bien eran sospechosas de representar
una amenaza 4l orden social o bien eran aceptadas, pero solo porque
‘en realidads eran espiritus masculinos en un cuerpo femenino.

EL IDEAL DE LA +OBRA DE ARTE~

Es asombroso que cuando Wieland se proponia «proteger- a Sophie
La Roche de los criticos les asegurara que ella no tenia la intencidn de
crear una «obra-de artes. La contraparmida de la capacidad creativa del
artista masculino era Ia obra de arte como creacion genial. En el vigjo
sistema del ante, la frase «obra de ame- significaba el producto de wun
arte-, algo construido v no.creado, pese a que los mejores ejemplos de
rales construcciones, como ¢l Edipo de Sofocles, habian sido siempre
admirados por haber alcanzado la unidad (Aristteles, Podtica). Ahora
bien, estas obris no necesariamente €ran tenidas por creaciones com-
pletas. Como hemos visto en el caso del earro del siglo xvi. Ben jon-
son fue el primero en insistir en publicar sus piezas de teatro bajo €l ti-
tilo de «whras.. No cabe duda de que las pinturas y las esculturas eran
obras acabadas incluso en ¢l marco del viejo sistema del arte/artesania.
Sin emburgo. la mayor parte de ellas no eran vistas como completas sino
en @nlo ¥ en cuanto enian conesion con cieno propasito v lugar. No
abstante, # comienzos del siglo xvii Roger de Piles subrayaba la unidad
interna y la impresion de totalidad que producia una pintura y ponia en
un segundo lugar el motivo o el tema de la pintura, su mensaje o €l he-
cho de que se ajustase a un proposito determinado (Piles, [1708] 1969).
Donde mas claramente se muestra la profundidad de la ruprura entre la
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vieja idea del arnte (construccion) v la moderna idea de la Obra de Arnte
(ereacionm es en I prictica musical,

Por paraddjico que parezea, el vicjo sistema del ane produjo una
enorme cantidad de bellas piezas musicales, pero pocas veces los in-
dividuosg consideraban estas piezas -obras- en ¢l moderno sentido del
término, es decir, mundos- fijados, acabados, compleros. Lydia Goehr
enumera una red de praciicas que a comienzos del siglo xvin seguia vi-
gente v que hacen anacronica woda wentativa de aplicar nuestra idea mo-
derna de obra a la practica musical de este periodo. En primer lugar, la
mayor parte de la masica de comienzos del siglo xvin se componia para
ocasiones especificas, y era obra de individuos que, por lo general, so-
lian interpretar las piezas que ellos mismos habian compuesto, a4 veces,
mientras las interpretaban. En segundoe lugar, las enormes exigencias
que imponian a los masicos quienes los empleaban a menudo obliga-
ba a los compositures a reciclar partes de sus propias piezas o a tomar
prestado libremente de composiciongs aienas con poco © ningun res-
peto de la regla de originalidad. En tercer lugar la notacién no siempre
estaba completa v los intérpretes, a veces, daban qoques finaless a la
obra, segin su propio criterio, a medida que la interpretaban. Por ulti-
mo, la mayor parte de los compositores no pensaba que sus partitu-
ras les sobreviviran: simplemente componian musica para amenizar o
acompanar todo género de ocasiones. Ano tras ano, Bach produjo una
cantidad enorme de misica en la Thomaskirche de Leipzig v supo-
Nid que sus Sucesores no usarian las piezas escritas por ¢l del mismo
modo que ¢l no se habia valido de las de sus predecesores, y que -de
hecho, igual que €] habia dejado de lado las de éstos, asi harian con las
suyas tan pronto como ¢! murieses (David y Mendel, 1966, 43). Gocehr
concluye: -En tina prictica como aquella que reclamaba... musica fun-
cional, v que permitia ¢l intercambio abiento de materiales musicales...
los musicos no ténian en cuenta las obras, como tampoco tenian en
cuenta las interpretaciones individuales. (1992, 186).°

Pero a medida que se fueron extendiendo las nuevas ideas de las
betlas antes v del antista, desde mediados del siglo xviit, poco a poco los
préstamos y el reciclaje de elementos musicales ajenos cayvd en desuso,
Algunos Ccompositores ¢mpezaron 4 Crilicar @ Compositores anteriores

0, Ta tesis de Goehr ha enfurecido a algunos musicologos pero también ha conss-
guido Lis adhesiones de otras (White, 1997; Ecuow; 1998).
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por lo que antano habia sido una prictica normal. Se quejaban de que
Haendel shabia saqueado a todo tipo de autores.... aplicando una y otra
vez temas propios en muchisimas Obras diferentess (Goehr, 1992, 185).
La nueva situacion queda reflejada en la afirmacion aribuida a Beetho-
ven en 1797, cuando dijo que nunca habia asistido a la representacion
de una Gpera de Mozar, asi como que no le gustaba «oir la musica de
otros para no comprometer mi propia originalidad- (Sonneck, 1954, 221,
Un signo inequivoco de que el concepto de obra habia empezado a ser
aceptado fue la creciente preocupacion por establecer una notacion
exacta, v la insistencia en que los inteérpretes siguieran tales notaciones.
Beethoven comenzo a sustituir femps, como €l andante, con marcas
metronomicas precisas, afirmando en una cama que -los intérpretes
ahora deben obedecer las ideas del genio insuperables (Beethoven,
1951, 254). Finalmente, igual que los maleables guiones de Shakespea-
re rapidamente, después de su muerte, comenzaron a ser tratados como
obras rerminadas, a finales del siglo xviu las piezas de Bach o Haydn,
escritas para ocasiones especificas, comenzaron a ser tratadas como
obras terminadas v catalogadas con un numero (opus) en lugar de los
vigjos encabezamientos que hacian referencia a su proposito original
(Goehr, 1992,

El concepto de la obra inaugurado por Ben Jonson en el siglo xvit
se veria reforzado en el xvin desde dos angulos: de un lado, por la teo-
ria que usaba la idea de mundos sobrenaturales o romanticos; del otra
lado. por la idea de versiones ficticias del mundo empirico. De acuerdo
con Richard Hurd en Cartas sobre caballeria y romance (1762), el poe-
ta no «sigue... €l orden de las cosas conocidas y experimentadas- sino
que «posee un mundo propio- (Abrams, 1958, 272). Al separar la poe-
sia sobrenatiral del mundo natural, la obra de arte llegaria a convertir-
se en und «segunda naruraleza- o creacion; los criticos suizos Johann Ja-
cob Bodmer v Johann Jacob Breitinger lo explicaban con ayuda del
concepto leibniziano de -mundos posibles.. La frase célebre de Leibniz
afirmaba que. dada la cantidad de cosas que lo componian, era evi-
dente que Dios habia hecho de éste «el mejor de los mundos posibles-.
De mado semejante. el artista como creador concibe cada obra de arte
como si fuera un -mundo posible e, igual que Dios, ha de hacer que su
obra/mundo configure un todo internamente consistente (Abrams,
1958). Pero otros autores afirmaban que el artista crea una version fic-
ticia de nuestro mundo real: -=Conforma una totalidad. coherente y pro-
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porcionada en si misma. con la debida atencion y subordinacion de fas
partes que la constituyen [vl.. de ¢ste modo puede imitar al Creador-
(Shaftesbury, [1711) 1963; 136). Segun Shafiesbury, la creacion del artis-
t se define mis por su caricter ficticio intemo y por la organizacion
formal que por su propdsito externo. Mis tarde. durante el mismo siglo,
el dramawrgo alemin Lessing afirmé que las obras realizadas para al-
gun proposito externo no merecian en absoluto ser denominadas -ane,
puesto que se¢ ocupaban mds del -sentido que de la Bellezas: una obra
de esta guisa «no ha side hecha por ella misma, sino como mero com-
plemento auxiliar para la religions (1987, 80-81).

La manifestacion mds firme de la moderna idea de obra de ane
como mundo gurénomao s¢ encuentra en ¢l ensayo <Hacia una unifica-
cion de todas las bellas artes v letras bajo el concepio de autosuficien-
cide, escrito en 1785 por el novelista v filésofo alemain Karl Philip Moritz.
Moritz marcaba el coniraste entre las obras artesanales que -tienen un
propasito fuera de ellas mismas- v las obras de arte que -son comple-
Las-en st mismas. y existen solo con objeto de alcanzar «su propia per-
feccion interna- (Woodmansee. 1994, 18). En la idea tradicional de uni-
dad, la coherencia interna de una obra seguia siendo afectada por
aquello que era externo a ella: la imitacion de la naturaleza y la funcion
de la obra. En la nueva idea de la obra de arte como creacion autosufi-
ciente, la unidad es completamente interna. y la obra forma «un peque-
no mundo en si mismos, como afirma Goethe (Abrams, 1938, 278).

Estrechamente relacionada con la emergencia de la idea de la obra
como creacion estd la rransformacion final que afecta a la idea de la
«obra maestras. Originariamente la obra maestra ¢ra la pieza por medio
de la cual un antesano/antista demostraba a la cofradia o gremio al que
pertenccia que €l o efla ¢ra ahora un maestro en arte. Estas piezas de-
mostrativas —que siguieron siendo requeridas a lo largo de todo el si-
glo xvi— planteaban a menudo problemas. Por ¢jemplo, en 1496 se
requeria en Lyon la estatua de un Jesucristo en piedra, totalmente des-
nudo, ensenando sus heridas, envuelto en una pequena tinica de
pano... con una corona de espinas en la cabeza- (Cahn, 1979, 11), Hacia
finales del Renacimiento el término -obra maestras, aungue seguia refe-
rido a las piezas demostrativas, se empleaba en realidad para designar
cualquier obra sobresaliente en las anes. En el siglo xvir, sin embargo,
wvo lugar una transformacion, cuando 1a nocion de la obra maestra se
fundic con la nueva idea de la obra de ane como creacion. La nocidn
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de la abra maestra quedo entonces vinculada a ¢sta para senalar la pre-
sencia de una obra excepcional en el sentido de que constituia un mun-
do auresuficiente, fijo, autonomo. Con la declinacion y —hinalmentie—
desaparicion de los gremios v cofradias duranie el siglo xix, desapare-
cior tambien ¢l viejo sentido de la obra maestra. La moderna iceia de fa
misma quedd entonces completamente absorbida por el concepto del
artista como creador, de tal modo que el arte, la musica v la historia li-
teraria comenzaron a pensarse coma el relato de una serie de hazanas
protagonizadas por artistas-genios vy sus «obras maestras..

DEL MECENAZGO AL MERCADO

Los escritores, pintores y musicos experimentaron en ellos mismos
la transicion del mecenazgo al sistema de mercado de diferéntes mane-
ras y en distintos momentos, segiin ¢l pais. Sin embargo, hay suficien-
tes NOtds en comiin en este proceso como para que podamos estable-
cer una comparacion general de la situacion antes y después de la
separacion del artista v el artesano v de la obra como creacion con re-
lacion a la obra como construccion, Como es obvio, en el viejo sistema
del arte habia muchas relaciones de mecenazgo. patronazgo y encargo,
algunas de las cuales se asemejaban a las de una economia mercantil,
del mismo modo que hoy en dia, en nuestro sistema de mercado, sigue
habiendo espacio para los encargos de patrones v mecenas, lo mismo
que subvenciones gubemamentales, ayudas y becas. La siguiente com-
paracion de los dos sistemas de pricticas de arte pone de relieve las di-
ferencias estructurales en la medida en que traza Lis caracteristicas mas
tipicas de cada uno de ellos.

En el viejo sistema de ante los patrones o clientes solian encargar poe-
mas, pinturas o composiciones para determinados lugares u ocasiones y
a menudo prescribian el tema, el amano, la forma, log mareriales o la
instrumentacion. Incluso en los casos en los que los productores tenian
libertad suficiente para trabajar, de todas maneras sus obras tenian que
ajustarse a los requerimientos especificos de los clientes o a las necesida-
des de los comisionistas. Entre los criterios aplicados para establecer el
valor de los poemas, la pintura o la misica producidos en el marco de
este sistema estaba. por cierto. el que la pieza satisficierit sus propositos,
junto con las pruebas tradicionales, por ejemplo. la belleza, la armonia y
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ta proporcion, El sprecios de 4 piezd solia quedar determinado por los
materiales. el grado de dificultad y ¢l tempo. v por la reputacion del ta-
ller o del maestro v la funcién a la que estaba destinada Ta pieza.

En L forma mis pura del sistema de mereado, por contraste con
ello, 1os eseritores, pintores ¥ compositores producen por anticipado v
mas tarde intentan vender su obra @ un publico compuesto por com-
pradores mas o menos anonimos. a menudo por mediacion de un
agente o marchante. La fala de un orden especifico o de un contexto
prescrito pard el uso da la impresion de que los artistas son completa-
mente libres de seguir sus inclinaciones, Las obras producidas en ¢l
marco del sistema de mercado son vistas como expresion de una per-
sonalidad v el receptor no compra s6lo una obra autosuficiente y autd-
noma sino ademads la imaginacion v la creatividad de quien la ha pro-
ducido. expresadas como reputacion, Los criterios de éxito y de valor
son en gran medida elementos propios de la obra, como la originali-
dad, la expresividad y la perfeccion formal, aunque la reputacion del
creador vy las modas vigentes juegan un papel importante. Por consi-
guiente, ¢l «precios de una obra de arte pocas veces se funda en la obra
misma: su valor no se cifra ya en los materales, ni en la canudad de tra-
bajo requerido para realizarla, ni siquiera en la dificultad de la ejecu-
CiON, PUEStO Yue Estd v No €5 UNa Construccion sino una «creacions es-
pontinea. En si misma, la obra de arte «no tiene precioy, y su precio real
queda fijado por la reputacion del artista y el deseo del comprador, asi
como por la voluntad de pagarlo.

Con frecuencia los historiadores han descrito la transicion desde ¢l
viejo sistema del arte 4l nuevo sistema de las bellas artes como una «li-
beracione En ¢l vigjo sistema los patrones v mecenas se ubicaban porlo
general en una posicidan superior v @ menudo los artesanos artistas de-
bian someterse a los deseos de éstos. En el nuevo sistema de mercado
los artistas ¥ los compradores poco @ poco empiezan 4 moverse €n un
mismo plano. Las nuevas instituciones del are. la critica, las historias, las
academias v los conservatorios, asi como los propios artistas, tratan de
orientar ¢l gusto del pablico v éste, por su parte, ¢s mis susceptible por-
(que ya no se conforma como un grupo corporativo en la iglesia, en ¢l
palacio o en el salén privado donde las obras de arte sirven a propasi-
tos determinados que todos pueden juzgar, Hoy en dia las personas acu-
den a las exposiciones, a las salas de concierto o a los teatros, como in-
dividuos. y alli se topan con obras que con frecuencia son complegas y
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extranas piri gquienes no estin al tanto de as inmas tendencias anisti-
cas (Elias, 1993). Naturalmente. la moclerna imagen del -artistas, con sus
nociones de libertad genial ¢ imaginacion creativa, contribuye a que este
publico fragmentado se convenza de que los artistas, los ¢riticos y otros
especialistas saben muy bien qué es lo que debe ser apreciado y paga-
do. Sin embargo, no hay que exagerar ¢l papel que cuample la libertad
del artista en el nuevo sistema de mercado. Si los artistas han de ga-
narse la vida con su trabajo no tienen mas remedio que producir obras
que se adecuen a una gama aceptable por el publico v los criticos, o de
lo contrario unir fuerzas con olros artistas y criticos para imponer una
nueva direccion. La insistencia en la independencia v Ia libertad aristi-
cas. que ha sido un feitmotiv desde finales del siglo xvin, es en parte una
reaccion a un nuevo tipo de dependencia,

La hisroriadora francesa Annie Becq ha descrito la transicion del
mecenazgo al mercado como desplazamiento desde el srabajo concre-
to- al strabajo abstractoe. alimentado por el giro del valor de usi al va-
lor de cambio, En el vigjo sistema del arte el rabajo del productor era
concrero en el sentido de que la facilidad, la inteligencia v la inventiva
se empleaban para ejecutar un encargo, que muchas veces tenia un uso
especifico y se ajustaba d un asunto determinado. En ¢l sistema de mer-
cado emergente el trabajo se conviernte en abstracto en ¢l sentido de
que no tiene relacion alguna con un lugar o propositos especificos. na
tiene un asunio predeterminado y, por consiguiente, carece de una ela-
boracion especifica, como no sea la de una generalizada creatividad. Bl
cuadro 4 muestra las diferencias apuntadas por Becqg:

CUADRO 4
DESDE LA -PIEZA- A LA -OBRA« DOS SISTEMAS DE PRODUCCION
Y RECEPCION DEL ARTE

Nuevo sistema de las
Aottiguo sistema del arte «bellas artess

Aspecto (mecenazgovencarao) (mercado librei

Produccidn Trabajo concreto Trabajo abstracto

Producto Pieza Obra

Representacion  Imitacion Creacion

Recepcian s, distrite Intercambio; contemplacion




Por supuesto este cuadro describe tipos ideales; la situacion real de
quicnes produciin pocas veces se aproxima a cada modelo, Esto fue
especialmente cierto durante wdo el siglo xvir (1680-1830), que vio
und transicion gracdual desde €l predominio del modelo del patronazgo
a finales-del siglo xvir hasra la hegemoniz del modelo de mercado a co-
mienzos del siglo xix. El cambio fue mucho mas rapido en algunas par-
tes de Europa que en otras, Inglaterra se transformo antes que Frandia,
donde el giro hacia el sistema de mercado no tuvo lugar sino después
que la Revolucion eliminara gran parte de los elementos que caracieri-
zaban el patronazgo. Figuras tales como Hogarth y Wedgwaod, ¢n las
artes visuales, Diderot y Jonson en literatura, Haydn y Mozart en muisi-
ca, muestran las dificultades y la ambivalencia de quienes experimen-
taron en vida esta transformacion.

Inicialmente, muchos artistas y criticos del siglo xvur vieron en ¢l
paso del mecenazgo al mercado una liberacion. Esto fue especialmen-
te caracteristico en Inglaterra, donde individuos como Jonson, Togarth
v Haydn. en los tempos en que visité ¢l pais, hacian gala de su liber-
tad. Jonson no sentix que hubiese ningiin conflicto entre el arte y ¢l di-
nero: «Nadie sino un cabeza dura habria escrito sino por dineros, Desde
luego, ya en la época de los primeros romanticos hasta el nuevo publi-
co de las bellas anes era deplorado como una traba. -Alli donde existe
¢l dinero, no puede haber ane., declaraba William Blake (Porter, 1990,
242-49). La dialéctica del arte y el dinera habia adoptado ya la formz en
que se da hoy en dia: |a necesidad del atista de mostrar independen-
cia con relacion a aquellos cuya aprobacion es necesaria para obtener
Exito (Mattick, 1993).

Para nuestro propasito, lo importante en relacion con ¢l desplaza-
miento del mecenazgo por el mercado es subrayar que wivo lugar al
mismo iempo que s¢ construian las nuevas ideas de las bellas artes, ¢l
antista y lo estético. y al tiempo que se establecian las nuevas institu-
ciones: ¢l museo, la sala de conciertos v los derechos de autor, Fuera
de contexto o de uso, y aislada de las realidades del mercado por los
ideales de la creatividad del artista y de obra considerada como mun-
do, la obra de ane reclamaba un tipo de atencion singular que comen-
20 a denominarse sesterica- Solo cuando las ideas e instituciones de lus
bellas artes, el anista v 1a obra de arte scan puestas en consonancia con
los conceptos y las pricticas de lo estético tendremos una representa-
cidn completa del moderno sistema del arte.

186

7. DEL GUSTO A LO ESTETICO

El 1 de mayo de 1778 Mozart escribié a su padre dcerca de un con-
cierto de salon que dio en la residencia de la duquesa de Chabot en Pa-
tis: -Madame y sus caballeros no interrumpicron sus pasatiempos ni por
un momento, de modo que tuve que tocar para sillas, mesas y paredess
(Johnson, 1995, 76). Incluso cuando la musica no estaba destinada a
servir de fondo para otras actividades, el publico de los salones pocas
veces prestaba atencion (Fig: 35). La'situacion en los teatros de opem
no era mejor que en los salones: los aristocratas que se sentaban en ¢l
eseenario v la compania mixta, ubicada en el pozo. conversaban, silba-
ban, arrojaban manzanas o refian entre si. En la Opera de Paris los de-
sordenes eran 1ales que fue necesario asignar una guUarmicion compues-
ta por cuarenta soldados armados con mosquetes, para patrullar por las
salas, Los directores de orquesta intentaban sobreponerse al ruido gol-
peando con un baston de madera contra el podio: los cambios de es-
cenario se realizaban a la vista de todos y la sala éra iluminada por mi-
les de velas, de tal modo que cada espectador pudiese ver a los demads
con claridad, aunque a veces el humo dificultaba la visibilidad en la
sala. Incluso la disposicion fisica tendia a Favorecer mas la socializacion
que la escucha, puesto que los palcos a lo largo de los niveles segun-
do y tercero a ambos lados eran profundos y tenian tanto el techo como
las paredes en angulo recto en lugar de estar dirigidos al escenario, [0
cual hacia mas facil mantener relaciones o mirar a las personas que s¢
tenia en frente, que seguir la interpretacion de los actores sobre el es-
cenario (1995, 10) (Fig. 30). La situacién no era mejor en Londres. En la
pintura de Hogarth que representa una escena algida en La opera del
mendigo de 1728, puede ohservarse a algunos miembros de la aristo-
cracia sentados en el escenario y a Lavinia Fenton, en el papel de Polly;

187



m\xr\rmm
|

UV
\;‘@«W

(1YHYY
i
At
Welld

Ficura 35, Augustin de Saint Aubin, Le Concert a Madame la Comtesse de Saint
Brissan (s.1.), Cortesia de la Bibliotheque Nationale, Paris.

mirando por encima de los demds actores hacia su amante, ¢l duque de
Bolton, que estd sentado ante una mesa en un costado (Paulson, 1991-
93, vol, ) (Fig. 37).

En 1759 los franceses eliminaron los asientos del escenario, v los in-
gleses hicieron lo propio en 1762; mas tarde las paredes de los palcos
en los nuevos teatros se desplazaron hacia el escenario v se instalaron
asientos fijos en la platea. aunque esta nueva disposicion no tranquili-
26 al pablico tanto como se esperaba (Rougemont. 1988). La decision de
impedir el acceso de los aristGeratas al escenario no sélo muestra que
s¢ intentaba eliminar la distraccion, sino que también implica que s¢
habia suprimido uno de los altimos vestigios de los aspectos sociales v
rituales del teatro, Se entendia ahora que las obras de weano y las Gpe-
ras serias.eran un arte de la ilusion, y se empezo a alemar al pablico de
lealro para que permaneciera sentado nunteniendo un silencio arento
Vv respetuoso ante la puesta en escena (Caplan; 1989). Habra que espe-
rar hasta mediados del siglo <% para que la nueva conducta s¢ con-
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Ficura 36, Jean Michel Moreau el joven. La Petit Loge (1777). Cor-
tesia de fa Bibliothéeque Nationale, Pars.

vierta en la regla, Entretanto, los cambios fisicos y las exhortaciones a
la atencion silencioss preparaban el camino para la implantacion de las

teorias de lo estérico,’

L. A medida que se despeparon los ¢scenanios de fas rearos, s desamollo otro cany-
bio imporante en el comportmiento., conectudo con Eis Qltimas teorias esiedos: T ma-
voria: de los oventes degron de omar en consideracion b réspuesia adecuada de 1os no-
bles v de los connoissenas. que sesentaban-en ¢l escenario o ¢ los palcos, para confiar

cards vez nuis en el propio juicio
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Ficura 37, William Hogarth, Za dpera del mendioo, I (1729). Cortesia de Yale
Center for British Art, Paul Mellon Collection, New Haven, Conn.

No es éste el lugar para rastrear la historia de las teorias de lo esié-
tico desde que Alexander Baumgarten acuno por primera vez el térmi-
no en 1735, En lugar de hacerlo, describirg el proceso por €l cual la tra-
dicional respuesta a las artes se dividio ¢n la respuesta relacionada con
la utilidad v la diversion v la vinculada a un tipo especial de placer que,
de ahi en mis. empezd a denominarse estético. La principal diferencia
entre el gusto y lo estético ha sido siempre que el primero es un con-
cepto irremediablemente social, aplicado tanto a la comida, al vestido v
a los modales como a la belleza o al significado de la naturaleza o el
arte. Desde la antigua Grecia hasta el siglo xix ¢l gusto en sentido lite-
ral, proporcionado por la lengua. ast como el tacto v el olfato, eran con-
siderados de un nivel inferior. como demasiado sensuales v corporales
en comparacion con la vista v el oido (Korsmeyer, 1999). En el siglo svu,
por ejemplo, lord Kames comiienza su influyente analisis del gusto dis-
tinguiendo los dignos v «elevados. sentidos de L vista v del oido de los
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sentidos «sinferores: del cuerpo: gusto. tacto vy olfato (Kames, 1702, 1-6),
La mavor parte de los autores que contribuyeron a la weoria del gusto a
1o largo del siglo svin también intentaron separar el gusto en las bellas
artes de la natural asociacion que establecia la palabra con los placeres
sensoriales ordinarivs o con las satisfacciones que brindaba lo il La
ventaja del nueve término sesiéticos era que no conllevaba nada que
Io refacionase con esta herencia metaforica. Pero antes de examinar ¢l
procesa intelectual que condujo al gusto a transformarse en lo estético,
hemos de considerar la emergencia de algunas conducias -estéticas:
como son la imposicion de una atencion juiciosa, objetivo que se in-
tentaba alcanzar eliminando la presencia de los aristocratas en el esce-
nario o instalando asientos fijos en la plarea.

EL APRENDIZAJE DE LA CONDUCTA ESTETICA

Un ejemplo particularmente ilustrativo de este nuevo tpo de con-
ducta fue el «paseo pintorescos tan popular en Gran Bretana durante ¢l
uliimo tercio del siglo. Experimeniar un paisaje como -pintorescos era
lo misma que contemplarlo como una pintura. A nosotros esti actitud
puramente visual hoy dia nos parece @an nawral que resulta muy ficil
pasar por alto que con ella se cambia de una conducia moral vy utilita-
fia a una conducta estética. A comienzos del siglo xvin éra comiin que
las propiedades rurales contaran con un jardin amplio. con §itios asig-
nados para la meditacion. adornados con estatuas y estructuras ¢jem-
plares como ¢l neoclisico Templo de la Virud- de Stowe, concebido a
imitacion del antiguo ideal horaciano de la poesia: <Li finalidad y el di-
sefno de un buen jardin ¢s ser a un tiempo beneficioso y agradable- (An-
drews. 1989. 32). Sin embargo; a mediados del siglo muchos nuevos di-
senos climinaron las esttuas ciemplares de los jardines y prepararon
vistas y paisajes pensados exclusivamente para dar placer a los ojos.

En las influyentes guias sobre o pintoresco de William Gilpin se
alirma que los terrenos regulares v las casas hien construidas pueden
darnos satisfacciones de indole moral. pero no inspitan <placer en la
Imaginacion. (Andrews, 1989, 48). Apreciar la belleza pintoresca signi-
fica prestar atencion a los factores puramente visuales de la luz. las dis-
tancias, los contornos agrestes v las ruinas (Gilpin, 1782). Mas aun., solo
cierto tipo de personas podian aparecer en un esvenario genuinamen-
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fe PHIOIESCo SN gue su presencia estropease el efecto: «Lecheras.,. Li-
bradores, segadores, y todo tipo de campesinos dedicados a sus respec-
tivas ocupaciones, no estan permitidos.,. s¢ permite, en cambio. que es-
tén presentes siempre v cuando hagan aquello por lo cual en la vida
real son despreciados: holgazanear. (Bohls, 1995-90), Bajo la direccion
de escritores o de autores como Gilpin, que ensefiaban a eliminar los in-
tereses morales utilitarios en favor de los puramente pictaricos, los nue-
vos turistas salian de paseo por €l o Wye y por otros sitios, armados
con sus guias de campo, sus libretas. sus diarios y ¢l instrumento mas
caractenistico de lo esiético: la Jdente de Claudes. un espejo convexo de
tintes oscuros que reducia una escena a la escala y tonalidad de una mi-
niatura pintada por Claude Lorrain (Fig. 38). En la actualidad tendemos
a simpatizar con la parodia del purista pintoresco que hace Jane Austen
en La abadia de Northanger. donde Catherine Morlan mira desde la
cima de la colina de Beechen hacia abajo y rechaza con disgusto vla ciu-
dad de Bath. que no merece formar parte de un paisajes (Austen, 1995,
99). Por banal que nos parezca ahora ¢l turismo pintoresco con sus len-
tes Claude, sus guias v sus diarios. éste fu¢ un paso importante hacia la
conducta que [lamamos estética.

Fioura 38, William Gilpin, eshozo de Obsértaciones sobre el rio Wye (1782).
Cornesia de Rare Book and Special Collections, Biblioteca de la Universidad de
hinois, Urbana-Champaign.
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El rapido crecimiento del nimero de lectores de poesia y de no-
vela también condujo a cambiar las actitudes, proceso gque comienza
con la serie titulada «Los placeres de la imaginacion. publicada por Ad-
dison en ¢l Specrator. En ¢l capitulo 4 hemos observado que comienza
a darse un intercambio literario en el periddico frances Le Mercure Ga-
Hant, desde la década de 1680 en adelante (Fig, 39). En Alemania el
gran crecimiento del mercado de la literatura secular a finales del siglo
xviil planted una vigorosa discusion publica en la que los pastores y los
funcionarios del estado manifestaban su alarma sobre la estabilidad mo-
ral v politica, mientras que Fichte, Goethe y Schiller se quejaban por la
proclividad del gusto hacia obras sentimentales y novelas de baja esto-
fa. La nueva critica literaria no sélo intentaba orientar a los lectores
acerca de lo que debian leer, sino que en algunos casos indicaba como
debia leerse, Publicaciones tales como Die Horen, de Schiller, y libros
coma Ff arte de la lectura de Johann Bergk, intentaban inculear una lec-
tura contemplativa mds interesada en la forma literaria de libros como
los que Christoph Wicland llamaba obras de ane (Woodmansee, 1994).

El piblico también tuvo que ser entrenado para comportarse de
acuerdo con la conducta correcta cuando acudia a los nuevos museos
de arte. Cuando parte del Palacio del Louvre se convirlid €n un museo
publico durante la Revolucion, hubo que colocar letreros pidiendo a los
asistentes que no cantaran ni hicieran bromas o jugaran en las galerias
y que las respetaran coma un -santuario de silencio y meditacion. (Min-
tion, 1988, 113). Los miembros mas sofisticados del publico de are
emergente no necesitaban ser inducidos a tratar la pintura y la esculu-
ra-como objetos de un placer refinado, incluso espiritual. Una parte
de la nobleza britinica pensaba que la pintura tradicional tenia un pro-
posito no solo pablico sino ambién politico, pero este punto de vista
fue modificindose poco a poco durante el siglo, a medida que autores
como Adam Smith y David Hume sostenian que el propdsito principal
de las artes era producir placer y no instruccion (Barrell, 1986). En ade-
lante el efecto positivo de la pintura ¢n la moral seria indirecto. Aungue
Gilpin pensaba que no era correcto atribuir consideraciones morales a
la experiencia de los paisajes, lo cieno es que creia que la experiencia
de las bellas antes tenia efectos morales beneficiosos indirectos: <Cuan-
do me siento arrobado delante de un orartorio, o contemplo asombrado
los disenos [de Rafaell, o disfruto durante estas alegres caminaias. sien-
to vomo se expande mi mente, mi corazon se-siente reconfortado y el
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Fiaura 39. Jean-Honoré Fragonard, Michacha leyendo (1776). Conesia de b
National Gallery of Art, Washington, . C. Obsequio de la senora Mellon Bruce
en memoria de su padre, Andrew W Mellon. £ 2000 Board of Trustees, Natio-
nal Gallery of Ant, Washington, D, C,
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gusto por estos pliceres exaltados contribuye a hacerme un hombre
mejors (Andrews. 1989, 53). El critico literario William Hazlitt era atn
miis efusivo al describir el estremecimiento espiritual que le suscitaba la
visita a la coleccion del duque de Orleins en 1799: <La niebla se des-
pejd ante mis ojos; las escalas se derrumbaron, ante mi se abrid un nue-
vo cielo v una nueva terra, Habiamos oido hablar de Tiziano. Rafael,
Guido. Domenichino, los Caracci, pero verlos cara a cira, estar en la
misma sala en compania de sus obras inmortales... desde ese momento
vivi en un mundo colmado de cuadros. (Haskell, 1976, 43). En Francia
tenian lugar reacciones similares a la pintura: un critico se refirio a la
sala de exposiciones del Louvre como «templo de Ias artes: y otro es-
¢ribiG acerca del Salon de la Academia de 1779 de la siguiente forma:
JPercibo un sentimiento que me hace anhelar la unificacion de la espe-
cie humana, ¢l amor apasionado por las Bellas Antess (Crow, 1985, 4.
19). Habia comenzado yva el culto del ane y la retorica inflamada, cast
religiosa. que lo acompana.

En la reaccion de Hazlin reconocemos la sensibilidad roméntica. -
pica de finales del siglo xvin, de un ¢aballero culto. ;Pero qué pasaba
con la heterogénea masa de visitantes de los salones del Louvre, com-
puesta por miembros de la alta nobleza, damas, wabajadores saboyar-
dos, mujeres de modales groseros vy sanesanos 1oscos-, €sios Gltimos.,
«guiados Gnicamente por sus sentimientos naturaless, y no obstante ca-
paces de una «observacion jusias? (Crow, 1985, 1), ;Acaso eran esos «sen-
timientos naturales. algo universal. algo que compartian Mairober y el
tosco artesano? Y si era comun, por que razon diferian tanto las perso-
nas en materia de gusto? Estas cuestiones tormaban parte de lo que los
historiadores de la estética Haman ¢l problema del gustos. Determinar
si existe una norma objetiva ¢ innata del gusto. La mujer de modales
groseros v el aresano parecen poseer va esta sutil capacidad de juicio.
Sin embargo, puesto que los individuos han de aprender a comportar-
se ante las bellas artes, el gusto pareceria ser una cuestion social que re-
quiere educacion v tempo libre.

EL PUBLICO DE ARTE Y FL PROPLEMA DEL GUSTO

En ¢l capitulo 5. dedicado a analizar la caregoria de las bellas artes,
hemos visto que la capacidad de las bellas artes de suscitar placeres re-
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finados de gusto en lugar de satistacer los sentidos o los propdsitos uti-
litarios fue uno de los principales criterios para separar el arte refinado
de la artesania. Por otra parte, ¢l publico educado se distinguia de los
pobres e ignorantes o de los torpes ricos y sus pliceres «groseross por
este tipo de experiencias refinadas. Sin embargo, no solo se pensaba
que la fina sensibiliddad requerida para el buen gusto faltaba a los labo-
riosos pobres O a los caballeros badulagues, sino que carecian de ella
las razas de color, la mayor parte de las mujeres y, del lado de los ricos,
los ociosos que mezelaban el ane con el lujo.

Al ocuparse del gusto, muchos autores del siglo xvin sugerian que
Tos trabajadores carectan de la capacidad o de los medios para adquirir
el gusto refinado, pero otros, como Kant, pensaban que la alfabetiza-
cion finalmente conseguiria que casi todo el mundo formara parte del
publico. La cuestitn acerca de quién era capaz de tener un gusto refi-
nado fue ampliamente debatida. Por ¢jemplo, s¢ discutia acerca de
quién estaba cualificada para juzgar la exposicion anual del Salon de L
Academia Francesa. En un extremo; Louis de Carmontelle declaraba
con espiritu idealista que qoda clase de ciudadanos asistan al salén y
que el publico. como es natural en las bellas antes, dé su veredicto
(Crow. 1985, 18). Pero el director de la Academia, Charles Coypel, de-
claraba que «¢l publico cambia veinte veces por dia... lo que el publi-
co admira a las diez es publicamente condenado a mediodia, Y tras es-
cucharlos a todos lo que se obtiene no es la opinion de un verdadero
publico, sino tan s6lo 1a voz de 1a turba- (Crow, 1985, 10) (Fig. 40). Si-
milar distincion se hacia con relacion a la audiencia en el teatro y al pi-
blico de los conciertos, En la primera mitad del siglo, el ruidoso patio
de plateas. en el que se permanecia de pie, seguia siendo el lugar asig-
nado a quienes habiin comprado entradas baratas, y estaba lleno de
mercaderes, estudiantes, empleados de oficina v un grupo heterogéneo
compuesto por dependientes, artesanos por cuenti propia vosirvien-
tes (Rougemont, 1988). Dubos afirmaba que -¢l publico del parierre,
aunque no sepa las reglas, juzga una obra tan bien como los autores:
pero inmediatamente después anadia que sen el piblico no estan las
clases bajas, sino tinicamente las personas que han adquirido el gusto
a traves de la comparacions (Dubos, 1993, 279). Muchos observadores
en la segunda mitad del siglo afirmaban que el juicio del parterre esta-
ba en decadencia porque ahora habia alli demasiados individuos de la
clase trabajadora: <Los trabajadores v los mercenarios deciden el desti-
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FiGrra 40 Pictro Antonio Manini, Le Safon du Lonvre (1785), Cornesia de la
Bibliotheque Nationale, Pans. Hacia 1785 los salones anuales de la Academia
arraian a grandes multtudes y suscitaban comentarios criticos vigorosos: Jac-
ques-Louis David, cuyo Juramento de los Horacios de ese ano ha sido descrito
a menudo coma semillero de ideales revolucionarios, sabii Como ganarse o una
parte de este piblico contra los lideres de la Academia mas conservadores.

no de la musica. Llenan los teatros. asisten a las competiciones musica-
les v se imponen como arbitros del gusto- (Le Huray y Day, 1988, 125).
Muchas de estas aliarmas eran probablemente exageradas. pero sirven
como evidencia de una angustia cultural v de clase.

Un segniento pegueno, aungue importante, de la poblacion waba-
jadora europea en el siglo xvii estaba compuesto de trabajadores v sir-
vienies africanos que pueden verse retratados en las pinturas de L épo-
ca como signo de la riqueza v la condicién social de sus propietarios.
Dos de los autores mas importantes del siglo xvin en cuestiones de e5-
ética sostenian que las personas de color eran por naturaleza incapa-
ces de rener un gusto refinado por las artes. Los comentarios de David
Hume se encuentran entre los mas notorios y sarprendentes: Sospecho
que los negros son naturalmente inferiores a los blancos. Pricticamen-
te no ha habido nacién civilizada entre ellos, ni ingeniosas manufacti-
ras. ni artes. ni ciencias... Para no mencionar 4 nuestras colonias. Hay
esclavos negros por toda Europa, v en elios nunca s¢ ha visto sintoma
algune de ingenios (1993, 360). James Beattie v otros refutaron los pre-
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juicios & inexactitudes de Hume, pero Kant se apoyo en el ensayo de
Hume para sostener su propia opinin de que -los negros de Africa por
naturaleza carecen de sentimiento alguno que los eleve por encima de
lo farile (Kant, 1960, 110; Eze, 1997, 63).

La exclusion de las mujeres del grupo de personas capaces de »gus-
to refinado- no es tan sorprendente como la exclusion de las razas de
piel oscura o de las clases trabajadoras. Unos pocos escritores virones
pensaban que las mujeres eran mis capaces que los hombres de discri-
minar en este ereno, pero otros —como Shaftesbury y Kant, por ejem-
plo— creian que a las mujeres les faltaba el poder intelectual requerido
para controlar su sensibilidad. En lugar de convertirse en connoisseurs
de las bellas artes, se esperaba que las mujeres se vcupasen de las anes
menores o de la artesania. En la novela inacabada de Jane Austen, San-
diton. las dos senoritas Beaufort habian sido educadas por sus padres
para que sus cualidades femeninas les permitiesen conseguir marido:
-Eran muy aplicadas y muy ignorantes., escribe Austen, < una le alqui-
laron un arpa y a la otra le compraron papel para dibujar- (Berming-
ham. 1992, 14).

Por supuesto, no solo los pobres vulgares, las razas de color y la
mayoria de las mujeres fueron identificados como desprovistos de la ca-
pacidad intelectual necesaria para el gusto, se incluy6 ademas los
ricos vulgares que no se interesaban por las bellas artes. Habia otro gru-
po de ricos y de gentes de elevada alcurnia a los que, aunque colec-
cionaban pinturds y acogian en sus casas salones asistidos por conoci-
dos escritores y musicos, les faltaban las cualidades necesarias para una
adecuada actitud estética. Aunque eran muy sofisticados, se los excluia
de la clase de las personas de buen gusto por los autores especializa-
dos en el tema, porque empleaban mal sus gustos refinados o lo hacian
por puro exhibicionismo, para decorar sus casas, o para divertirse, lo
que en el siglo xvilt se denominaba -lujo-. La eritica del lujo de la dase
alta es probable que haya sido tan importante para la construccion de
14 moderna idea de lo estético como el rechazo de la clase baja y de las
mujeres, a quicnes se identificaba con el placer sensorial y la utilidad.
Naturalmente, el lujo en ¢l sentido mas simple de gasto tuvo defenso-
res en el siglo xvir, coma por ejemplo: Hume, Bernard Mandeville,
Adam Smith v Charles-Louis Secondat de Montesquicu. Pero a partir de
mediados de siglo, muchos criticos comenzaron a fijarse en los efectos
deletéreos del lujo sobre las artes, v atacaron el consumo y ¢l rocaca en
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nombre de la naruraleza, la moral v la cultura de los antiguos. Cuando
lord Kames describe a lus personas que poscen la norma universal del
gusto, elimina no sélo a quienes «dependen del rrabajo fisico para co-
mer- sino ademas a los sensualistas, especialmente a los opulentos que
usan las riquezas «para obtener ganancias a ojos vistas (1762, 369),

En el ataque al Tujo pare de la culpa fue atribuica subliminalmente
a las mujeres. Shattesbury acusaba a las mujeres de haber impuesto el
estilo rococd que satisfacia sobre todoa los sentidos y no tanto a los pla-
ceres sracionaless (Barrell, 1986, 38). Gabriel Sénuac de Milhan advenia
que las mujeres, en especial las amantes, amenazaban la supervivencia
de la nobleza francesa, ¢n la medida en que Hevaban 2 10s individuos &
construir casas, jardines, muebles. pintura -y estatuas espléndidas (Sais-
selin, 1992, 41). Louis-Sébastien Mercier atacaba la prevalencia de los re-
tratos sobre las pinturas historicas en los salones anuales declarando que
-mientras ¢l pincel se venda a la ociosa opulencia, a la insignificante co-
quetterie, el retrato seguird confinado a las alcobasy (Crow, 19853; 21).

Pera pese a que se elimind a los salvajes de piel oscura, los pobres
ignorantes, los bobos de clase media. los ricos dados al lujo y las frivo-
las mujeres. el problema de identificar las caracteristicas del «gusto refi-
nado- entre el pequeno grupo de hombres y mujeres de las clases alas
siguid planteado en los mismos términos. Autores como Hume o Kames
se contentaban con identificar las caracteristicas que debia poseer la
persona ciapaz de ejercer semejante gusto, en tante que Dubos o Men-
delssohn intentaban definir la indole y la forma en que operaba el gus-
to refinado en si. Por consiguiente, -l problema del gustos no implica-
ba plantear la cuestion de su universalidad o de su cardcter innarto sino
ademds la cuestion de determinar cudles eran las caracteristicas especi-
ficas, tanto sociales como mentales; que se requiere para tener un gus-
1o refinado, Este problema no era del todo nuevo, puesto que el gusto
habia sido definiclo tiempo atriis como un tipo especial de conocimien-
o ticito, un «na s¢é qués Ahora bien, entretanta se habia construido
una nueva categoria de las bellas artes separada conceprtual ¢ institu-
cionalmente de todo contexto relacionado con ¢l uso o el placer coti-
diano, lo cual inducia a plantear una separacién similar de [a experien-
cia del arte con relaciaon a otros tipos de experiencia. A lo largo del siglo
v innumerables antistas, criticos y filosofos intentaron dar respuesta
a estos interrogantes en incontables libros, ensayos y caras que, al fi-
nal del proceso, desembocaron en la moderna idea de lo estético.
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LoS ELEMENTOS: DE LO ESTETICO

Tres elementos principales de la antigua idea del gusto se transfor-
maron en la modemna idea de 1o estético: 1) El placer ordinario produ-
cido por la helleza se desarrolld hasta formar un tipo especial de placer
refinado ¢ intelectualizado; 2) La idea de un enjuiciamicnto no prejui-
¢iado se convinié en el ideal de una contemplacién desinteresada, y 3)
la preocupacion por la belleza fue desplazada por lo sublime y en alti-
ma instancia por la idea de una obra de ane autoconsistente, auténo-
ma, pensada como creacion. El elemento mis importante fue la idea de
un placer de especial refinamiento que distinguié entre un gusto fino o
educado v la vicja nocion de gusto como manifestacion de una prefe-
rencia. En el antiguo sistema del arte el placer, lo mismo gue ¢l uso. cra
concebido instrumentalmente; los placeres de las artes brindaban di-
versién y entretenimiento, los cuales contribuian a la salud y a la paz ¢i-
vica. Lo til, capaz de satisfacer su proposito con gracia, era también
una fuente de satisfaccion, Pero, una vez se hubo codificado el nuevo
sistema del ante por aposicion a la artesania, las anesanias y oficios
quedaron como fuente de un placer meramente sensorial y utilitario,
mientras que las bellas artes pasaron a ser objeto de un placer mis ele-
vado de tipo contemplativo, Esto quedaba ya planteado por la tenden-
cia de las clases educadas a mantenerse alejadas de la cultura popular
y 4 estigmatizarla, como si en ella solo hubiese lugar para la smera- re-
creacion, por contraste con los placeres —mucho mis refinados— dela
imaginacion. Los refinados placeres del gusto culto o educado pasaron
a ser ahora objeto de un estricto andlisis psicolagico y filosofico.

A comienzos de siglo, muchos autores afirmaron que el placer del
gusto era una facultad singular, un «ojo que mira hacia dentro- (Shaf-
tesbury), un «sentido interno- (Francis Hutcheson), un -sexto sentido-
(Dubos). Sin embargo, la idea de gusto como una facultad espontinea
no podia abrirse camino facilmente si no se desarrollaba el gusto en
tanto que experiencia social. Addison aseguraba a sus lectores del Spec-

2, 1 historia de ¢omo Kant onients el problema del gusto en la teoria inglesa es el
i vertehtador de ki mayoria de historias de Ia estética escritis en kengod inglesa. Entre
Jos diversos intentos recientes de reeseribir ef relito wadicional se cuentan Tos de De To-
Ik (19891, Mc Cormick (19901, Bamouw: (1993), Gadamer (1593), Becg (19%4a), Bohls
(1993) v Paulson (19961
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tator que si querian saber si sus respectivas respuestas espontincas
mostraban: buen gusto, lo que tenian que hacer éra comparar sus reac-
ciones con las de «la parte mas educada de nuestros contemporineos:
(1712, n* 409). Anne-Thérese de Lambert capia de un modo simpatico
la atencion entre el gusto como un logro social v el gusto como una
cualidad mental en una de sus observaciones: «Hasta zhora las personas
habian definido el buen gusto como wn uso establecido por fos indivi-
duos educados y espivituales de la alla soctedad. Yo creo que depende
de dos cosas: un sentimiento en el corazon, muy delicado, y una gran
precision mental (Lambert, [1747] 1990, 241). El hecho de.que Lambert
apelara a combinar ¢l sentimiento en el corazén- con la «precision
mentals muestra que el giro desde el «gusto- a lo «estéticor se produjo en
parte como resultada de dar un cardcter mis intelectual a los placeres
generadas por los sentidos «mas clevadoss, la vista y el oido, para po-
ner distancia entre ellos y los goces sensoriales mds ordinarios.

Una vez mis Addison se adelantd aqui al describir los placeres de
la imaginacion en el Spectator como sitnados en algin punto entre Jas
satisfacciones muls groseras de los sentidos v los goces mis abstractos
del intelecto (1712, n® 4111 Muchos autores, entre ¢llos Hume, Dide-
rot, Rousseau y Sulzer, no solo distinguian el sentimiento de I sensua-
lidad y de la emocion sino que también lo unian a i razon en una os-
pecie de conocimiento ECto 0 espontineo que sugeriz un tercer tipo
de experiencia donde se combinaban elementos de ambos. D'Alem-
bert, por ejemplo, habla del gusto como si tuviese un tipo especial v
propio de Jddgicas, que descubre las sverdades de los sentimientos
(Becq. 1994, 687). Hume afirmaba que ¢l gusto por Jas artes cultas o
educadas mejora nuestra sensibilidad bacia las pasiones tiernas v agra-
dables; al mismo tiempo que hace a la mente incapaz de tener ¢mo-
ciones brutales v repentinass (Hume, 1993, 12). Diderot establecia un
contraste entre quienes lloran tras oir un relato trisie y los que son ver-
daderamente capaces de juzgar el arte. porque poseen «©sa emocion
delicada en 1a que el sentimiento no afecta a la comparacion- (Becq,
19944, 680,

Si queremos darnos una idea de 1o que ¢l pablico en st mayorfa ex-
perimentaba, pueden servimos de ayuda dos representaciones visuales
del gusto refinado. Anne-Marie Link (1992) ha explorado la representa-
cion del gusto en ¢l Goettingen Pocket Calendar de 1780, un almana-
que destinado a las clases medias que estd lleno de miximas para la
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vida diaria. Este almanague presentd un conjunto de doce ensayos
acompanados de una docena de grabados, en los que se contrastan las
pricticas «-naturales: con las practicas afectadas- en 1a vida, una especie
de compendio del buen y mal gusto. La seccion dedicada a marzo/abril
tenia dos grupos de dibujos y ensayos en los que se comparaba entre
los sentimientos (Empfindsambkeit) natural y afectado, en relacién con
la naturaleza y el arte respectivamente. En el grabado dande se repre-
sentd un sentimiento -natural- en presencia de la natraleza aparecen
un hombre v una mujer de clase media con las cabezas inclinadas de-
fante de una puesta de sol y el ensayo que acompana al grabado. escri-
to por Georg Christoph Lichtenberg, habla sobre su conducta -trangui-
las, sinocenter, «no autoconsciente- En el grabado contrapuesto A dste,
se presenta un sentimiento afectados ante la naturaleza. Vemos aqui
una pareja vestida como la otra y gesticulando de forma aparatosa ante
la puesta de sol (Fig. 41). 5i observamos ahora el dibujo que represen-
ta un sentimiento -natural- hacia ¢l arte vemos a dos hombres de clase
media, uno al lado del otro, de brazos cruzados, observando con res-
peto la estatua de una mujer. En el grabado opuesto, donde se repre-
senta un sentimiento <afectador, uno de los hombres senala un racimo
de uvas que sostiene en la mano la estatua mMientras sc dirige exclama-
tivamente hacia el otro hombre, que levanta sus manos en gesto de ¢n-
rusiasmo (Fig. 42). Las ilustraciones y los 1extos del almanaque conde-
nan los estallidos sentimentales y racionales y. en cambio, aprueban los
sentimientos mis calmados y reflexivos como los descritos por Diderot:
.Aquella delicada emocion en la que el sentimiento no afecta a la com-
paracions.

Un ejemplo menos directo pero igualmente ilustrativo de la nueva
experiencia del sentimiento refinado puede hallarse en las nuevas con-
ductas y actitudes hacia la miisica en Francia. desde mediados de la dé-
cada de 1770 en adelante. En la primera mitad del siglo. €poca en que
la musica puramente instrumental todavia era considerada como infe-
rior, los pasajes en las dperas y en las sinfonias que eran cunsiderados
como mis estremecedores eran imitaciones de suspiros, gritos, alari-
dos, sonidos de batalla, cantos de pajaros, torrentes, ormentas y ava-
lanchas. Resulta significativo que la mayoria de estos pasajes pudieran
ser escuchados con facilidad por encima del ruido de las CONVErsacio-
nes v de los golpes que daba el director contra su atril con la batuta,
Hacia la década de 1780, a medida que el piiblico s¢ fue tranquilizan-
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Ficuea 41. Daniel Chadowiecki, Sentimiento natural y afectado (1779). Publi-

cado por primera vez en el Goetringen Pocket Calendary de 1780,

do, tanto la musica escrita coma la experiencia que de ésta se hacia el
publico comenza a desplazarse hacia la expresion musical de [os sen-
timientos humanos ¢n tugar del estruendo de las tormentas v las ba-
rallas, Un hecho decisivo en este proceso fue Ta llegada a Paris del
compositor Christoph Willibald Gluck, cuyas puesiis en escena y par-
tituras sutiles surtieron un efecto espectacular €n cuanto a la armonia y
la orquestacion. En su descripcion del estreno de una dpera ¢n 177‘5,
un escritor habla de «una extrema e ninterrumpida atencions pese 1
que «as emociones mas fuertes eran visibles en cada rostro (Johnson,
1995, 391, Igual que sucede con los dibujos de Goettingen, estos es-
pectadores de arte refinado eran capaces de experimentar ¢l senti-
miento mas intenso al mismo tiempo que una concentracion calmada e
intelectual, justamente ¢l tipo de acritud que luego los tedricos Hama-
rian -esteticas

No obstante, antes de que la moderna idea de la experiencia estéti-
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(1779), Publicado por primera vez en el Goettingen Pocket Calendary de 1780,

ca pudiese ser formulada de un modo completo, tenian que dirse dos
refinamientos adicionales en la idea de gusto. En primer lugar, la tenta-
tiva de especificar de modo mds estricto s naturaleza del placer que in-
tervenia en el «gusto refinados v que conducia a la idea de una con-
templacion desinteresada. En segundo lugar. la investigacion de las
cualidades objetivas de lo bello condujo a la separacion de la expe-
riencia de lo bello con relacion a la experiencia de lo sublime y de lo
pintoresco, abriendo con ello el camino hacia un concepto mds gene-
ral. En el viejo sistema del ane, el gusto solia estar vinculado a un <in-
terés- o proposito fijado para las obras de arte, ya fuera moral. prictico
o recreativo: en el nuevo sistema de las bellas artes la réspuesta mas
adecuada fue la de la contemplacion desinteresada. Paradojicamente, la
idea de un «desinterés- suponia un intenso -interéss, en el sentido de
una atencion concentrada, pero también la absoluta ausencia de un in-
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terés en el sentido de un deseo de posesion o de satisfaccion personal,
incluso de tipo moral o religioso. Al parecer, hay dos fuentes de las que
emanu la idea general del desinterés, una de ellas aristocrdtica y politi-
ca, la otra filosdfica v religiosa. Cada una de ellas conduce a un énfasis
apenas diferente, aungue ambos pueden combinarse entre si. De acuer-
do con la perspecriva politica conocida como humanismo civico, soli-
mente quienes poseen los medios econdmicos y el tiempo libre para re-
flexionar son capaces de elevarse por encima del interés propio y
considerar a la sociedad en su conjunto, La mayoria de los autores bri-
tinicos y franceses adoptaron alguna forma de este ideal patricio de de-
sinterés.’ En-un pasaje muy citado de Addison en el Spectator se dice
que ¢l hombre que posee una imaginacién educada a menudo en-
cuentra una satisfaccién mavor en la perspectiva que abren los campos
v las praderas que en la que ofrece poseerlos... mira 4l mundo, por asi
decirlo, bajo una luz diferentes (1712, n® 4111 Shafiesbury combinaba
la aristocratica concepeion del desinterés con una filosofia neoplaténi-
ca que alentaba la contemplacion racional de 1o bello, lo bueno y lo
verdadero. En un didlogo que se ha c¢itado 1 menudo. Shaftesbury exa-
mina lo que considera respuesta correcta hacia la belleza del acéano, o
de un paisaje o de un cuerpo humano, contrastando ¢l «deseo inconte-
nibler con la «contemplacion racional vy refinada. (Shaftesbury, [1711)
1963, 128). A veces, como ocurria en las obras de Dubos, Huicheson,
Hume o Archibald Alison, el desinterés es poco mds que una capacidad
para elevarse por encima del prejuicio v la autocomplacencia (Town-
send, 1988, 137),

El concepto religioso v teoldgico del desinterés s¢ remonta a traves
del misticismo medieval hasta san Agustin, quien subrayaba que. para
ser genuino, ¢l amor a Dios debe ser amor por Dios exclusivamente,
Karl Philipp Moritz, cuya idea de la obra de are como mundo autosu-
ficientc ya hemos considerado, describia la respuesta apropiada para
tales obras empleando el vocabulario del amor contemplative hacia
Dias: «A medida que ¢l objeto bello atrae nuestra aiencion completa-
mente, nos hace olvidarnos de nosotros mismos por un momento, de

3. A principios del siglo xix, Alexis de Tocqueville arrojaba una mirada nostiigica
hacia el pasado, antes de fa Revolucion, enfatizindo fa calidad del desinterés en el wdeal
arstocratico, yorbuyendo la ausencia del mismo a Iz ambiciosa y usurpadora clase me-
dia en ascenso. Véase Shiner (1998)
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tal modo que sentimos coma si nos perdiéramos en él; v precisamente
esta pérdida, este olvidamos de nosotros mismas es el grado mas alo
de placer puro y desinteresado que nos puede brindar la belleza... un
placer que debe ser ain mis proximo al amor desinteresado si quiere
ser genuino- (Moritz, 1962, 5; Woodmansee, 1994).

Un tercer elemento que ayuda a que la nocion del gusto se convir-
tiera en lo estético fue 14 incorporacion de las ideas de lo sublime y lo
pintoresco al andlisis tradicional de la helleza, Fundado en teorias de
relGrica v poética, donde significaba efecto grandioso, lo sublime: co-
menz6 a ser empleado ampliamente durante ¢l siglo xvin para designar
cualquier cosa que, en la naraleza o en el ane. producia la impresion
de una sobrecogedora grandeza. En un comi¢nzo lo sublime fue en-
tendido como un aspecto de 1o bello, pero muy pronio comenzo a ser
puesto en contraste con ello, Lo sublime solia ser descrito como la
experiencia de algo vasto, asombroso. 0 aterrador que, no obstanre,
da placer porque lo contemplamos desde una posicion segurd, Por
cjemplo: una montana enorme que se eleva sobre una lanurd. o una
tormenta et el mar, o la descripcion que Milton hace del infierno. Con-
trastado con lo sublime, lo bello solia ser descrito como encantador,
simpdtico, armonioso, algo cuya experiencia no reporta un placer in-
mediato (De Bolla, 1989). Igual que otros componentes del moderno
cistema del ante, muchas versiones de lo sublime estaban imbuidas de
masculinidad desde el comienzo. Incluso algunos varones contempord-
neos de Burke observaron que la descripeion que este hace de la be-
lleza e casi una caricatura de los estereotipos de fa feminidad: delica-
do, timido, pequerio. suave, ligero (Burke, 1968, CLXXV). Kant dedico
todo un capitelo de su primet libra sobre o bello ¥ Jo sublime @ expli-
car que los hombres son sublimes (nobles, heroicos, poderosas, pro-
fundos) micntras que las mujeres son bellas (encantadoras, sensibles,
débiles, superficiales) (Kant, 1960}, Las reorias sobre lo sublime lcan-
saron una considerable complejidad hacia finales de siglo, de tal modo
que muchos artistas y fildsofos desde el romanticismo hasta el presen-
1 han visto la sublime como algo mucho mds poderoso y estéticamen-
te relevante que lo bello (Ashficld y De Bolla, 1990). Al aumentar la im-
portancia de lo sublime, lo pinforesco y otrds cualidades junto con lo
bello. queds abierto ¢l camino para la imposicion d¢ un nuevo con-
cepto 0 término gue abarcara aquello que era lo mis importanie en las
respuestas 1 cada una de estas cualidades (Cassirer. 1951); Alexander
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Baumgarten acuno el termino sestéticos para réferirse al tpoe de res-
puesta que ¢l pensaba como adecuada para recibir ¢l «Jdiscurso sensa-
1o+ de la poesia, Lo que pretendia era un nombre para la logica de la
sensacion y lo lamo sestéticor basandose en L palabra griega aisthesis,
es deair, lo que se relaciona con las sensaciones (1954), Al sugerir un
término especifico para designar ¢l rrabajo conjunto de la sensacion y
de la imaginacion en las-artes, Baumgarten hizo tres cosas: asigno ;;l
sentimiento un papel mas imporante en la panoplia de fas faculiades
menrales: suministré un ermino técnico cuya gama de significado po-
dia ser estipulada mas facilmente que con la palabra -gusto., que tenia
inevitables connoraciones fisiolagicas y sociales; v, por dlumo, abrio el
tamino para que el termino «estético- designara un modo especial de
conocimiento. Puesta que se trataba de una acunacion en sentido es-
tricto, se le podian dar facilmente muchos significados v desde un co-
mienzo ha habido roda clase de equivocaos en relacion von este termi-
no, desde un uso amplio de -estéticos para referirse a todo tipo de
sistema de valor relacionado con el ante o la belleza, hasta <o estético-
para referirse a una forma especial de congcimiento desinteresado don-
de sentimiento v razon intervienen de consuno.

KANT ¥ SCHILLER CONSUMAN LG ESTETICO

Si bien he intentado no seguir la obra de determinados tedricos del
ane y de la estética, quicro cerrar este capitulo echando un vistazo u la
forma en que Kant y Schiller integran el concepto de lo estetico con los
nuevos conceptos del are y del artista. Con ello ambos autores pro-
porcionan las primeras justificaciones sistemiticas del moderno sistema
del arte como un todo.! Segtin Kant, taclas las teorias que hacen del gus-
to Ja aplicacion de conceptos o reglas. del placer sensorial o la ulili{lzld,

. 4. 1a enorme cantidad de analisis recientes de L tereera ertics de Kant iestimoni su
imponancis en cuanto documento fundacional de lis wearias anistos v estéticas moder-
RS, .Con ¢l desarédito de las teotfas fornualistas como teion de fondo (%cl presente, algu-
aos interpretes recientes estan redescubriendo una dimension maal v politica en b Cri-
fica, mienims oiros sefubin que I conexion entre [ primera mitad de Ta Critlea dedicada
a_la estérica y la segunda mitad dedicada a la teleologia en la naturaleza ne ha sido sufi-
cientements considersidi,

207



admiten la intervencion de un «interés- o deseo. mientras que el verda-
dero -gusto estéticor es un placer puro y desinteresado en el que nos li-
mitamos a contemplar un objeto. Desde un punto de vista positivo la
experiencia esiética es para Kant un Jibre juego armoniosos de nuestra
imaginacion (percepciones) v nuestro entendimiento (conceptos). En
uma auténtica experiencia estética, la imaginacion y el entendimiento
no se acoplan entre si como lo hacen habitualmente cuanglo clasifica-
mos o cuando emitimos un juicio, sino (ue rotan libremente en una
placentera armonia. Mientras el entendimiento v kt imaginacion perma-
necen ¢n este modo estético, simplemente exploran y gozan contem-
plativamente del mundo (Kant, 1987, 45, 51-32, 61-62).

Si bien la descripcion que hace Kant de o estético se limitaba a lo
que sucede en nuestras cabezas, lo cierto es que identifica una cualidad
en los objetos que estimula este armonioso juego de nuestras faculta-
des: -La forma de la conformidad a fins, o «conformidad a fin sin fin es-
pecifico. Algunos objetos parecen haber sido hechos conforme a un
fin, tener forma, y no obstanie nosotros no vemos w1 fin 6 uso para
ellas. Las formas de objetos tles como «las flores, disenos libres, lineas
entrelazadas al azar simplemente ofrecen a nuestra mente la ocasion
de disfrutar de sus propias facultades en juego sin que exista ningln
deseo o interés ulteriores (Kant, 1987, 64-67, 49).

Al hacer del desinterés la clave para la universalidad del juicio esre-
tico, Kant distinguia la autonomia de la experiencia estética no solo de
Jos placeres ordinarios de los sentidos o de la utilidad sino también
de la ciencia v de la moral. Por lo que parece, estas tesis contradicen a
muchos autores del siglo xvin que ponian ¢l acento en las funciones
morales del arte y ambién a la propia conviccion de Kant de que la li-
bertad moral define nuestra dignidad como seres humanos. No obstan-
te. Kant afirma efectivamente que hay una conexion indirecta entre 1o
estético v la moralidad: la belleza es un simbolo de la moralidad, pues-
to que tanto ¢l juicio estético como €l moral son igualmente libres de
reglas externas, y lo sublime —el placer estético que nos inspira el po-
der abrumador de la naturaleza— revela nuestra dignidad como seres
morales y racionales. Una experiencia estética de lo bello o de lo subli-
me no nos ensena una -leccion morals, sino que nos revela nuestra ki-
hertad como agentes morales (Kant, 1987, 225-30, 119-32), Para Kanr,
no hay manera de escapar a las paradojas fundamentales del juicio es-
tético: es placentero v sin embargo desinteresado, individual y no obs-
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tante universal. espontineo aungue Necesario, sin Concepros y sin em-
bargo intelectual, sin instruccion moral v no obstante revelador de
nuestra naturaleza moral,

Una vez establecida la especificidad de lo estético, Kant la usé para
explicar las nuevas polaridades que enfrentaban al arte con la artesa-
nin y al artista con el artesano. El andlisis kantiano del ane bello como
opuesto @l artesania recapitula claramenme la historia de la separacion
en la vigja idea del arte, aunque €l presentd semejante division como un
proceso logice v no historico. Comienza reconociendo la antigua idea
del arte en ¢l sentido de odao tipo de produccion humana que contras-
ta con la nawuraleza, y después distingue en la idea general del ane en-
tre las anes liberales y las artes mecanicas. Mas adelante distingue dos
clases dentro de las anes liberales: las cartes agradables: cuyo propdsito
¢s dar satsfaccion sensorial ordinaria, y las <bellas anes, que dan los
placeres de la reflexion-. es decir, los propiamente estéticos. Los ejem-
plos que pone de las artes meramente agradables son: ¢l narrar historias
en una fiesta, una mesa bien puesta, o la musica con ocasion de un ban-
quete (Kant, 1987, 170-73). La lista de las bellas anes incluye las conoci-
das: la poesia, la musica, la pintura, la escultura v la arquitectura, a las
que ¢l anade la oratoria y la jardineria. No obstanie, Kant también reco-
nocio que algunas cosas que suelen ser clasificadas como antesanias lo
sOn porque su uso prede ser tratado como arte aunqgue no hayan sido
concebidas «para ser meramente contempladas, usando las ideas para
entrelener 4 la imaginacion en libre juego v ocupdr L facultad estética
del juicio sin un proposito determinacos (Kant. 1987, 193).

Kant también interpretd ¢l ideal del artista como creador, ¢n térmi-
nos de lo esiético. para hacer de las obras de arte ¢l producto del ge-
nio espontineo, v 4 las obras de la artesania ¢l producto de fa diligen-
cia v la aplicacion de las reglas, La obra artesanal (Handwerk), afirma
Kant, ¢s mero trabajo, algo que las personas hacen s6lo si se les paga
por ¢llo, mientras que el arte es una actividad que produce placer por
ella misma, una especie de sjuego., A diferencia del artesano o del hom-
bre de oficio, que sigue un concepto especifico, el artista usa su genio
«estéticamentes, ¢jerciendo la imaginacion y ¢l emtendimiento en ¢l libre
juego (1987, 171-751

Al integrar de manera sistematica las polaridades de estético versus
fin. artista versus artesano y arte versys artesania, Kant formuld una po-
derosa justificacion filosofica del modermno sistema del ane. Por oua
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parte, a pesar de su tentativa de mostrar que lo bello v o sublime re-
velan nuestra naturaleza moral, su obra ha tenido el efecto u largo pla-
26 de reforzar la separacion del arte, la ciencia y la moralidad. )
El poeta y dramaturgo Friedrich Schiller, contemporianeo de l\ur?l
aunque mas joven, quedo profundamente impresionado por las tesis
kantianas sobre 1o estético, pero pensaba que Kant habia perpetuado el
dualismo entre lo espiritual y lo sensorial ¥ que esto resultaria ruinoso
para la sociedad, Cuando aparecio la Critica de la facultad de juzgar de
Kant en 1790, Ja Revolucion Francesa s¢ encont raba en su primera fase,
la mas esperanzadora. y el cilido apoyo prestado por Schiller‘a la cau-
«a de la libertad llevo a la Asamblea Francesa a hacer de €l cindadano
honorario de 11 nueva Republica. Pero cuando la Revolucion se convir-
ti> en una revueha sangrienta, entre 1792-1793, Schiller rechazé la po-
litica revolucionaria con disgusto, convencido de que, de no mediar
una autoridad, las profundas divisiones en el alma humana concucirian
al caos v no a la libentad. En las Cartas sobre la educacion estética de la
bummz;‘dad de Schiller, éscritas entre 1793 y 1795, sostiene que la li-
bertad no surge de una revolucion politica sino de la experien«:i.a"csté--
tica, que solo ¢l arte puede brindar. Sabedor de que st afirmacion del
poder redentor del arte estético pareceria grandiosa, s¢ impuso la tarea
de probarla siguiendo un argumento en espiral. hasudoA en parte €n
Kant y en parte en una vision de la naturaleza humana d!Vltflld:l en es
pirity ¥ sensacion y desesperadamente necesitada de una :r?tcgmao?
(Schiller, 1967). En la genuina obra de arte hay ya una armonia enire li-
Ii:nad y necesidad, deber e inclinacion, entre la «pulsion cspir‘ilual- ¥ }a
«pulsion sensuals, union que Schiller denominé Guegos. El ;unsm-gemo
encarna la verdad trascendente sobre la vida en la obra de arte como
juego, aunque estd verdad no es un contenido especifico sino que resi-
de tan s6lo en la forma de la obra. «Cuando una obra de ane ¢s1a ver-
daderamente lograda sus contenidos carecerdn de efecto. la forma lo
hard todo. puesto que solo a través de la forma ¢l hombre por‘cnrem
se ve afectado... v solo de la forma se deduce una auténtica liberrad
estética- (Schiller, 1967, 155). El auténtico arte nunca s propone un
resultado en particular: ni estimular emociones. ni ensenar (irecncias o
promaver morales. Solo cuando el pueblo renuncie 4 :eemqumcs prn-
positos instrumentales y ejercite -una apreciacion dcsmrercsa_du e in-
condicional de 1a pura semejanzas habri «womenzado a transtormarse
en auténticamente humano- (Schiller. 1967, 205).
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Pera como pueden tales obras de ane idealizadas proveemnos la li-
berad politica ¥ la igualdad que va no pueden proporcionarmos los re-
volucionarios politicos? Schiller creia que el ane podia cambiar fa socie-
dad curando las divisiones internas dentro de cadi individuo de tal modo
que las acciones moriles y politicas ya no serian un deber autoimpuesto
SINO una expresion espontanea de la persona. Los ¢jemplos sacados de
las imagenes del ane llevarian a cada persona a adoptar una vida armo-
niosa en L cual ¢l bien fluira como por inclinacion natural. Para Schiller
¢l arte no era solamenie el simbolo de la moralidad, como para Kant,
sino la encarnacion de una verdad mas elevada que habria de transfor-
marnos restaurando nuestra unidad perdida: <La humanidad ha perdido
su dignidad; pera el arte ha venido a rescatarla... La verdad habita en la
ilusion artistica y es precisamente de esta copia o imagen subsidiaria de
donde serd restauradia la imagen originaria- (Schiller, 1967, 57).

Dada Ta idea difusa que Schiller se hacia de la experiencia estética,
no nos sorprende que considerara solo a unos pocos individuos capa-
ces detenerla. Lo que Schiller denominaba el «estado estéticos, por con-
traste con ¢l estado puramente politico, existe solamente entre unos po-
cos individuos; se parece a la «pura iglesia: o «replblica pura-. gque sélo
S€ encuentra «n unos pocos circulos elegidos... que se gobiernan... por
lo estéticaos (Schiller, 1967, 219). El titulo <La educacion estéticas de Schi-
ller, por consiguiente, no alude a una mera apreciacion del arte, sino a
un proveso dinamico de salvacion por medio del arte. El arte, justamen-
te por serlo, es capaz de redimirnos reunificando nuestra naturaléza
sensorial y espiritual. Las Carras sobre la educacion estética de la buna-
nidad de Schiller llevaron a los nuevos ideales del arte, el artista y lo es-
tético, hasta su grado mas elevado a finales del siglo xvin. Mientras Mo-
ritz aplicaba el lengudje del amor a Dios en el amor al arte, Schiller daba
al ante ¢l poder redentor de Dios encarmnado.

Si bien seria simpdtico terminar nuestro andlisis de Kanr y Schiller
con esta nota tan elevada hemos de reconectar sus visiones elevadas y
excitanies de la experiencia estética a realidades mis pedestres. Sin
dudda Kant y Schiller fueron figuras admirables en muchos aspectos y
mis liberales que la mayoria de sus contemporaneos, pero no ern in-
munes a los prejuicios de la epoca. Hemos mencionado ya algunas de
las actitudes racistas y prejuiciadas. en términos de género, de Kant, si
bicn la Critica de la facultad de juzgar, lo mismo que sus otras dos cri-
ticas, se mueve en un plano elevadao al analizar las facultades universa-
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les de la mente humana. Sin embargo, parece bastante obvio que s6lo
quienes han alcanzado cierto grado de bienestar de clase media pue-
den adoptar una actitud claramente desinteresada: -S6l0 podemn§ saber
quién tiene gusto v quién no cuando sus necesidades estan satisfechas-
(Kant. 1987. 52). Uno de los ¢jemplos que Kant pone como tipico de
una persona que carece del desinteres estético es «aquel iroqués que
afirmaba que nada le gustaba mis en Paris que las casas de comida-
(Kant. 1987, 43; Schusterman. 1993, 111-17).

Ia apasionada v abnegada devocion de Schiller porel ane es legen-
daria y, en parte dehido a estos altos ideales, tuvo problemas para S0
brevivir a las condiciones que le imponia ¢l mercado, de manera que. fi-
nalmente, wvo que aceptar el patrocinio del duque de Aungustenburgo, a
quien dedico las Cartas estéticas. Los principales temas de las canas fue-
ron no solamente una respuesta a la Revolucion Francesa sino que. por
el contrario, fueron elaboradas dos anos antes, como parte de un vivo
ataque contra la poesia de Gotlfried Blirger quien. ademis de haber te-
nido exito comercial, afirmaba que la poesia debia ser accesible al publi-
co mas amplio, invocando el viejo ideal horaciano segin el cual el arte
habia de combinar el placer con la instruccion (Woodmansee, 1994).
Schiller le respondit que el verdadero artista debia apelar al elegido de
una nAcion y no «a su masas y afirmo que ¢l Gnico criterio aceptable para
el éxito de una obra de arte es su perfeccion interna (Berghan, 1988, 79).
Schiller estaba convencido de que solamente una clase liberada del tra-
bajo podia tener facultades estéticas de juicion y «conservar la bella tota-
liclad de la naturaleza bumana que inevitablemente queda destruida por
una vida de trabajo- (Hohendahl, 1982, 56).

Como es obvio, los motivos personales o los prejuicios de clase que
s¢ observan en las ideas de Kant y Schiller no las invalidan, pero seria
igualmente erroneo ignorar el contexto historico de sus rcspcuivas.iusti—
ficaciones del moderno sistema de las bellas artes.® La cuestion de fondo
1o es saber si Hume o Kames, Kant o Schiller, compartian o no los pre-
juicios de raza, clase y género de su €poca. sino establecer hasta qué

3. Terry Eagleton (1990} cree que no €5 casual que este punte de vist exaltado de
b eardtica fuest formulado por autores gue vivian =n peguienos estados absolulistas, v ar-
gument también que la comprension de Schiller acercy e Jos efectns paliticos de a es-
tética patece pesfilar lx obediencia de tal modn que sea pasible inculear s autoridad en
lys sertimientos profundos del sujeto politico,
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punto este tipo de prejuicios fue esencial en el nuevo sistema del arne y
de lo estético. No cabe duda de que muchos pensadores ihustrados que
incurrfan en estay desviaciones sociales timbién crefuan en una natrale-
za humana universal. En el debate que vo lugar en Francia sobre
quién debia ser admiride como piiblico de los salones o de las salas de
conciertos, habia quienes ne solo excluian de manera sistematica las cla-
ses bajas v a Iy mavoria de las mujeres por considerarlas inferiores por
naturaleza, sino que habia ademds otros gue crefan que casi nadie esta-
ba en condiciones de aprender la conducta v 1a actitud adecuadas 4 esos
sitios. Un escritor afirmo que wodo trabajador que fuera capaz de ahorrar
para poder frecuentar conciertos de miisica seria quedaba por este me-
dio incluido como parte legitima en el piblico de ane (Lough, 1957,
218). En un plano mds filosofico, muchos escritores ingleses v alemanes
que se ocuparon del tema del gusto a menudo mostraban un compromi-
so-con lo universal en el sentido de que sostenian que todo el mundo,
por principio, es capaz de un juicio refinado, aunque en la pracrica solo
las -partes mas educadas. de la sociedad consiguen adquirido. El uso
que hace Kant de la nocion de un sensis communis (que no es «sentido
comtin- sino las facultades sensoriales e intelectuales comunes a toda Ja

humanidiad) implica que al menos algunos africanos e indoamericanos,

si son bien alimentados, podrian ser capaces de una contemplacion de-

sinteresada. Aunque es muy probable que sex una exageracion llamar a

esta tendencia a la universalizacion que se manifiesta en los autores, de

Shaftesbury a Schiller, «lemocracia estéticae, es verdad que los prejuicios

sociales, raciales v de género muchas veces entraban en conflicto con
las creencias que estos autores profesaban en una humanidad v una ex-
periencia estética comunes a todos (Dowling, 19906).
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TERCERA PARTE

CONTRACORRIENTES

PREESENTACION

Durante ¢l siglo que transcurre entre €l discurso de Perrault que
desencadena la Querella de los Antiguos y Modernos v la exaltacion
del ane esiético como medio de salvacion de la humanidad hecha por
Schiller. tiene lugar un cambio de gran envergadura en los ideales v en
las instituciones del arte por toda Europa. Durante el siglo xvir las ar-
tes s& mantenian integradas en la sociedad puesio que cumplian con
una funcion v habia muy pocas instituciones artisticas singulares. La
expansion de la clase media y del sistema del mercado para las artes
llevd al surgimiento de casi todas las instituciones y practicas moder-
nas de arte: a partir de determinado momento en pintura hubo expo-
siciones de arte, subastas. marchantes, criticos, historiadores del ane v
un nuevo enfasis en la autoria; en musica aparecieron los conciertos,
se eliminaron los asientos en el escenario de la opera. se desarrollo la
critica musical y la historia de la musica, surgio el concepto de -obra
y se puso en prictica la notacién musical exacta, con partituras com-
pletas y numeradas. se puso fin al hibito de tomar prestado o de reci-
clar las partituras de otros compositores, En literatura, aparecieron las
bibliotecas publicas. la eritica literaria y la historia, se desarrollaron los
¢inones verndculos. se impuso el derecho de autor y s¢ aceptd una
nueva condicion social para el autor considerado a partir de entonces
como creador libre. Junto con estos cambios institucionales v de con-
ducta, wvo lugar una revolucion paralela en los conceptos y términos
empleados para las artes: La nocion antigua y mas amplia de arte, -un
artes, quedd dividida en la categoria del arte bello por opasicion a la
artesania, la antigua idea del artesano/artista se dividié en el ideal del
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antista como creador en contraste con el artesano como trabajador ru-
tinario, v la antigua idea de gusto se dividio en. por un lado, la expe-
riencia refinada e intelectualizada que recibio el nombre de -estéticas,
v por otro lado. los pliceres ordinarios de los sentidos ligados a la sa-
tisfaccion de una funcion, Y dentro de cada una de estas tres nuevas
categorias de arte, artista y estético, aparecieron nuevas ideas o nuevos
significados para ideas antiguas. En el caso del artista, por ejemplo; se
hizo hincapié en ¢l ideal de la libertad v del genio, se pasé de la imi-
tacion a la libertad, de la invencidn a la creacion, de la imaginacion
reproductiva a la imaginacién creativa. Si consideramos en conjunto
todos estos cambios en instituciones, pricticas, ideales y términos. te-
nemos el moderno sistema de las bellas artes tal como actualmente lo
CONOCEMOS.

Desde luego, este enorme cambio cultural no eliming del todo v de
un plumazo los viejos ideales v practicas y, por otro lado, las nuevas ca-
tegorias no quedaron fijadas monoliticamente para siempre. Por ejem-
plo. el desplazamiento de la antigua idea del gusto a la nueva idea de
lo estético necesitd varias decadas para consolidarse en toda Europa y
en las colonias. La nocion de «contemplacion desinteresadas que es tan
importante en Kant y Schiller. no era universalmente reconocida, Auto-
res como Hume, Kames o Alison se sentian mds a gusto con algo como
‘enjuiciamiento no prejuiciados y seguian pensando que era preferible
buscar una norma universal de gusto en lugar de establecer la singula-
ridad de la experiencia estética. En un plano menos sofisticado, Ber-
nard Mandeville escandalizo a la opinion piiblica al celebrar el interés
propio y el lujo e incluso escribio una parodia del didlogo de Shaftes-
bury sobre el desinterés. En ella. los personajes —que a diferencia de
lo que sucedia en el exto de Shaftesbury. incluia a una mujer— con-
versan acerca de los méritos respectivos de la historia de la pintura ita-
liana. preferida por los aristocratas, y las naturalezas muertas holande-
sas, género que era mdas del gusto del pueblo. En el didlogo, el personaje
que encarna el espiritu de Shaftesbury, le dice a la joven: «Reza, prima,
no defiendas mas i gusto inferior... los grandes maestros no pintan
para la gente comun sino para las personas de entendimiento refinados
(Mandeville, 1729, 2:35).

Por supuesto habia también posiciones intermedias sobre lo estéri-
©o, en especial entre Ios autores alemanes. Herder abogaba por la can-
¢ion folclorica y la poesia; ¢riticaba explicitamente la nocion kantiana
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de desinterés y rechazaba —al menos con relacion a la escultura— que
se evitase el contacto fisico con el objeto v se favoreciese la contems-
placion a distancia, Al insistir en el hecho de que cada una de las artes
fuese interpretada no solo con relacion a un registro sensorial diferen-
te sino ademis segun su contexto cultural e historico. Herder salio al
paso de la tendencia favorable a la estética contemplativa en la direc-
cion de un formalismo distanciado. Pese a su historicismo, sin embar-
go. Herder hizo suyos otros aspectos del nuevo sistema de las bellas ar-
tes, como la categoria de bellas anes, la exaltacion del genio artistico v
la idea de una «ciencia- de la estética capaz de descubrir los principios
universales de la estetica (Herder, 1955; Norton, 1991).

En el capitulo 8 me ocuparé brevemente de otros tres autores que
plantearon formulas alternativas a la idea emergente de una estética
autonoma: William Hogarth, Jean Jacques Rousseau y Mary Wollstone-
craft. En ¢ada uno de ellos encontramos el ideal de un gusto refinado v
contemplativo aunque en tltima instancia todos ellos reconocen el pa-
pel del placer sensorial v la utilidad social. La -estética hedonista. de
Hogarth se ocupd de la cuestion desde el punto de vista de las artes vi-
suales, la -estética de festival- de Rousseau lo hizo en el campo de la
musica y del teatro, v la -estética de la justicia social- de Wollstonecraft
4 traves de la eritica de lo pintoresco. Su ambivalencia hacia los ideales
emergentes de las bellas anes y de 1o estético constituve una tradicion
alternativa que puede ayudarnos a reconocer lo que se ha perdido v lo
que se ha ganado con la construccian del moderno sistema de lus be-
llas anes.

Pero asi como el sistema de las bellas artes fue el resultado de cam-
bios institucionales e intelectuales, también produjo formas institucio-
nales de resistencia. En el capitulo 9 s¢ examina un ejemplo muy ¢s-
pectacular de resistencia a la creciente autonomia v privatizacion de
las bellas arres: la tentativa por parte de la Revolucion Francesa de dar
nuevo aliento al viejo sistema del ane, ligado a un proposito. a través
de los festivales revolucionarios, del Instituto Nacional de la Msica d
del Museo Nacional de Arte. Los revolucionarios se proponian algo mas
ambicioso que usar el arte meramente como propaganda. aunque su
fracaso en la tentativa de reintegrar el arte a la vida ha servido para de-
sacreditar esfuerzos subsiguientes de crear un arte politicamente com-
prometido. En este aspecto resulta de especial importancia la creacion
de un Musco Nacional de Arte en el Louvre. Aunque dificilmente los re-
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volucionarios podian dedicar tiempo a leer 2 Kant o Schiller, su deci-
sion de quitar a las obras de arte de sus contextos funcionales para po-
nerlas en el museo eiecutaba de un modo siniestro el nuevo ideal de la
contemplacion estética del «ante por el une-.

-

8. HOGARTH, ROUSSEALU Y WOLLSTONECRAFT

LA «ESTETICA HEDONISTA» DE HOGARTH

Hogarth rechazaba las opiniones elogiosas con respecto al lujo
y al interés propio que hacia Mandeville, pero coincidia con €l en
atacar a los connoisseurs y los denominados -hombres de gustoe. En
El analisis de la belleza ([1753] 1997), Hogarth trata de determinar las
Aluctuantes ideas de gustor mostrando que el connoissenr podia sen-
tir preferencia por el gran estilo, procedente de la Europa continental,
y al mismo tiempo hacer justicia a la idea de disfrutar del arte por el
arte. Lo mismo que en su actitud hacia ¢l ideal del artista que enton-
ces estaba en plena efervescencia, la concepeion de ia estética de Ho-
garth participaba de dos mundvs, ¢l viejo mundo del arte/artesania
donde la instruccion figuraba junto con los placeres comunes. y el
nuevo mundo del gusto refinado v del arte por €l mismo. De hecho,
el primer principio de la belleza que analiza Hogarth es la adecua-
cion, no sdlo de las partes con relacion al todo sino también la ade-
cuacion a un fin o proposito. como por ¢jemplo la adecuacion de bo-
tellas y cuchillos, ventanas y puertas, lo adecuado del diseno de un
barco v, sobre todo, la adecuacion del cuerpo humano para ejecutar
movimientos en €l rrabajo v en ¢l juego. En estrecha relacion con la
adecuacion, segun Hogarth, estan los principios centrales del tratado
de arte tradicional: la simerria, la proporcién y la unidad (Hogarth,
(17531 1997, 25-26). Sin embargo, Hogarth mostraba interés y entu-
siasmo sobre todo por dos principios que dificilmente eran conside-
rados en los antiguos tratados: la variedad y la complejidad, principios
que no solo reflejuban el estilo rococ, sino que se relacionaban de
un modo especial con el nuevo énfasis puesto en ¢l placer del con-
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templador. La variedad se relaciona con la forma superficial u orna-
mental mis que con el uso. Su funcion es principalmente la de sen-
tretener el ojo-. La complejidad lleva al ojo-a una bisqueda insaciable
v genera un placer- que «merece ser llamado bellezas (27, 32-33). Te-
nemos aqui, al parecer, un tipn de belleza muy diferente de la belle-
»a de la adecuacion a un propasito o fin, un placer que debe ser dis-
frutado por ¢l mismo. Y cuando Hogarth habla del placer del ojo que
sigue las intrincadas formas curvilineas como el placer de la «sola bus-
queda-, cabe imaginarlo siguiendo el rastro de 1o que Kant mds tarde
describiria como el juego de la imaginacion y el entendimientoc o
«conformidad a fin sin fin especifico-.

Pero hay otro aspecto en el que Hogarth se¢ muestra contrario a la
direccion principal de la moderna esiética. No cabe espertr que Kames
o Kant afirmen que la complejidad conduzea a la mirac en pos de una
busqueda -insaciables. Una observacion clave en el Andlisis de la be-
fle=a es el sarddnico comentario de Hogarth sobre el ideal de imitar las
formas cldsicas que comparten Connoissets v académicos: <Quicn
<ino un fandtico intolerante negarad haber Visto rostros ¥ cuellos, manos
v brazos cn mujeres vivis que la Venus griega apenas consigue imitar?s
(Hogarth, [17531 1997, 39). Para Hogarth la belleza es sensual. corpo-
ral —diriamos que erdtica—, en el sentido no de una posesion sexual
¢ino de un placer ordinario, sensual. La -estética hedonista de Ho-
garthe, como la llama Paulson, se muestra sobre todo en sus ejemplos.
en su mayoria tomados del cuerpo: <La belleza de una compuesta cont-
plejidad de la forma- es ilustrada con los bucles de los cabellos cuyos
.rulos entrelazados fascinan la mirada con el placer de la buscueds
(Paulson, 1991-93, 3: 94: Hogarth, [1753] 1997. 34). Hogarth Hama tam-
bién a este tipo de forma compleja o intrincada ¢l -auténtico espiritu
de la danza-. F} auténtico espiritu de la danza puede verse en el leatro.
pero esti presente en especial en las danzas campesinas, que no for-
man pare de las pomposas bellas artes ni consisten en dar simples sal-
tos desordenadamente, sino que son simplemente arte en el vigjo sen-
tido del término (109-11). Igual que los movimientos ordinarios del
cuerpo, la danza campesini s¢ compone de muchas lineas serpentinas,
una wvariedad compuestas, Hogarth encuentra su serpentina dinca de la
hellezas no solo en las curvas de una eabellera movida por el viento y
en las danzas de hombres y mujeres. sino también en objetos corrien-
tes. en candelabros, corsés o incluso en la palanca con forma de gusa-
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no de una chimeneu. un objeto al que dedica dos piginas de su Ana-
lisis (33-24) (Fig. 43). . .

?‘ asi como las formas objetivas de la belleza residen en cuerpos
corrientes y ordinarios y en objetos cotidianos, la percepcion de su be-
lleza es accesible a la mirada corriente. No es preciso gozar de una po-
sicion socizl v econdmica superior para poseer €l gusto de la mm-
paracions de Dubos o Kames, como ampaoco la disciplina ascética ¢
intelectual que Moritz y Kant requieren para que el contemplador sea
capaz de un sjuicio desinteresado-. Basta con tener los ojos v los oidos
en buen estado, y una mente desprejuiciada, libre de las néritudc.s de
los shombres de gustos. En ¢l caso de fas ares humanas, admite Ho-
garth, los aspectos formal y utilitario no siempre coinciden: lo que n‘o

FiGuma 43. William Hogarth, simbolo tomado de Ia cubienta de Andlisis de la
befleza (1733). Hogarth tiene ¢l atrevimiento de usar Ia pirimide Lr;m<p;remu
que simbaliza i Trintdad, pero sustituye 1as tradicionales letras en lu;hrco m;
cl nmnlm-‘dc Dios con su Jinca de ki bellezt-, La linea curva recibe ux-m cn{\c-
za de serpiente que alude a un verso de Milton, también impreso en la cnhi;-r-
. donde se describe Lt tentacion de Eva por Satands. : ‘



complace al ojo puede ser (til, pero -en las miquinas de la naturaleza,
qué maravilloso es ver como se combinan la belleza y la utilidad- (62).
La naturaleza, en especial el cuerpo humano, combina en grado niixi-
mo la complejidad de la linea, la proporcion y la adecuacion; como
puede observarse en el trabajo, el andar o la danza, cuando se los cje-
cuta con gracia. Cualquiera puede ver con qué alegria se combinan la
variedad v la proporcion, la complejidad y la finalidad. Hogarth habla-
ba 4 veces de shombres de gran penetracions, pero cuando lo hacia no
se referia al contemplador desinteresado de la estética subsiguiente,
sino 4 la persona dotada de inteligencia critica capaz de leer las propias
sitiras intrincadas escritas por Hogarth. En Anglisis de la belleza decla-
ra que es un libro para personas de ambos sexos y escrito de modo la-
no y entretenido (xvit). Paulson afinma que Hogarth implicitamente en-
rendia el gusto como «una cuestion de politica y poder. sobre quién tiene
o deberia tener autoridad para juzgars ¥ que su intencion no erd fanto
refinar ¢l gusto como -democratizarlo. (Paulson, 1991-1993, 3: 121).
Desde el punto de vista del moderno sistema de las bellas artes ulerior,
el término «estética hedonistas es un oximoron. La cuestion principal £n
estetica era distinguir entre el gusto srefinador, sracionals 0 sestélico- vy
los placeres ordinarios, ya sea sensualmente inmediatos o relacionados
con la satisfaccion de un propdsito o finalidad: y muchos autores de
primera fila, como Shaftesbury o Kant. excluian claramente el deseo del
ambito de lo estético. Hogarth sentia el impulso de seguir la arientacion
hacia el refinamiento pero también reconocia el inherente elinsmo que
esto implicaba. Se mantuva del lado de fos woldados, los estibadores y
las mujeres con ninos- que habrian de ser excluidas de las nuevas ex-
posiciones de arte por ser personas sotalmente inapropiadas. pard acu-
dir 2 ellas (Pears, 1988, 127).

LA ESTETICA DE LOS FESTIVALES DE Roussgat

Hogarth no estaba solo en su defensa de la sensualidad corriente y
la igualdad, Sus ideas eran compartidas por und figura tan diferente en
IEMPCrAMENto. € intereses Como pard que cualquier vinculacion entre
ellas parezca extrana, Sin embargo, Jean Jacques Rousseau tambien se
sentia en conflicto con l4 tension entre el vicjo sistenm del ane y ¢l nue-
vo sistema de las bellas artes. Incluso los propios contemporaneos acu-
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saron a4 Rousseau de paraddjico, cuando no de contradiciorio, puesto
que al mismo tiempo que denunciaba a las bellas artes como ejemplos
de cormupcion moral, continuaba escribiendo Gperas, obras de teatro y
novelas. Algunos estudiosos han intentado reconciliar los dos Rousseau
y hacer al personaje mas compatible con la estética moderna, pero yo
creo que podemos sacar provecho de su ambivalencia.! Me ocuparé ;Ie
tres aspecros.en Rousseau: ¢l papel social de las bellas artes. la natura-
leza del gusto v el ideal del festival,

Taual que muchos otros jovenes a comienzos del siglo xvin, Rous-
seau confiaba en que la masica y la literatura le permitieran incorpo-
rarse 4 la sociedad culia y educada, Como era un emigrante pobre de
Ginebra, se vio obligado a trabajar como maestro de musica y como es-
critor a sueldo, ejercienda como preceptor de nifos, v uscri'hiendo fe-
sumenes y borradores hasta que consiguia llegar a Paris, donde Dide-
oty DAlembert lo invicron a colaborar en fa  Encyclopédie
ocupandose de los articulos sobre musica (Cranston, 1991;1;. Un dia,
cuando se dirigia a pic a la prision de Vincennes para visitar a Dideror,
que habia sido encarcelado por los censores, Rousseau ey la cuestion
planteada por la Academia de Dijon como tema para la cc;mpcticio'n de
ensayo: si las artes y las ciencias servian para -purificar la moral.. ‘Tuvo
entonces una duminacion y se dejé caer bajo un arbol: fue entonces
cuando vio pasar delante de si un alud de visiones sobre el tema que
se convertiria en la obra de su vida: la humanidad es buena por nat-
raleza, pero ha sido corrompida por sus instituciones,

El Primer discurso (1751) de Rousseau, que fue premiado. fue un
estruendoso «Nol a la cuestion sobre los beneficios morales que se ob-
tienen de las ares vy las ciencias. Una de Jas razones por las que el en-
sayo de Rousseau resulta tan interesante para nuestro reliio es que en
€l se araca especificamente la nueva categoria de las beaux arts, asi
como el criterio del placer versus fa utilidad, todo €llo €l mismo ano en
que D'Alembert hacia piblicos ambos principios en ¢l prefacio a la

I L3 aproximacion mas considerzble y ponderada acerca de las ideas de Rousseau
sobre o ane es Tu de Robinson (19841 Michaed O7Dea, 2l estudiar a Rousseau a proposi-
1o de la musica, coincide con Robinson en que las tensiones en b actimd de Rousseau
hacia Tas Dellas artes 10 se resolvieron nunca (1995), Los estudiantés que quisran aprigi-
IFALSE Comt rigor 3 Rousseny pueden enconttdr una extrmondinaria ayuda en Trousson y Ei-
geldinger (1996).
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Encyclopédie. La critica de Rousseau se apoyaba en el conocido con-
trasie entre los decadentes ciudadanos de Atenas v los civicos esparta-
nos: «Asi como los vicios hicieron que las bellas anes fueran introduci-
das en Atenas, 1os espantanos “expulsaron las artes y a los artistas mas
alla de las puertas de la ciudad™ (1934, 9; 1992, 9).° Algunos amigos
como Diderot saludaron el Primer discurso como una ingeniosa para-
doja, pero ROusseial asumio con entusiasmo su nuevo papel de agita-
dor cultural, El Primer discurso de Rousseau fue objeto de muchos
ataques, razon por la cual su autor tuvo que reflexionar mis profunda-
mente acerca del papel que cumplian las bellas artes en la corrupta so-
ciedad. En el Segundo discurso (1754), sobre los origenes de la desi-
gualdad, desarrollé una genealogia hipotética sobre las artes humanas
rastreando la descendencia desde la division del trabajo hasta la pro-
piedad privada y, mas adelante, el lujo v las bellas antes. En esta version
de la caida de la humanidad, Rousseau llama 4l periodo comprendido
entre €l puro estado de naturaleza y el estado social corrupto, ssociedad
nacientes, una especie de edad de oro anterior a la propicdad privada,
en la que la humanidad gozaba de los placeres simples y de las artes
como parte de la vida cotidiana: -Las personas solian reunirse delante
de sus chozas o alrededor de un gran arbol; la cancion v la danza, hi-
jos legitimos del amor y del tiempo libre, se convirtieron en una diver-
<ion, en vez de ser la ocupacion de hombres y mujeres ociosas: (1954,
71 1992, 47). Mientras los individuos se fabricaron y adornaron artesa-
nalmente sus vestimentas, herramientas ¢ instrumentos musicales fue-
ron «libres, sanos, buenos y felices-, pero una vez impuestas la envidia
y la division del trabajo, surgi6 la propiedad privada, la desigualdad, ¢l
trabajo v la miseria. Comenzaba asi un largo proceso al final del cuul
nos encontramos con el moderno mundo de lujo y vanagloria en el que
las bellas artes sirven para marcar las diferéncias sociales (1954, 49).°

2. Alli donde s den dos citas, bs primera referencid carresponde al texto francés, ¢f
aul yo trduzcn; la segunda corresponde 3 una edicion ingless dispanible.

3, Tal y como Rousseat las imagind, ostias primeras renniones de hombres que can-
taban y hailaban derivaron hacis Ta envidia v 12 desigualdad a partie del momento en que
tomaron b forma de competiciones donde demostrar guitn era el mejor cantante 0 bii-
farirn, hasta Hegar a una decadencia absoluta: A partir de ese momento, en lugar de Ja
orentacion positiva de la auto-preservacion v el amor de uno mismo {antoter de sor) Ca-
racteristico del aistado estido de naturaleza, se desarrollo una nueva formi de T accion,
el amor egoisia 0 engreido (amour propre), una orieatacion negativa alimentada por ka

La genealogia de las bellas artes de Roussean suscito poco entusias-
mo en Diderot y la abierta hostilidad de Voluaire, en pane porgue en
ella se rechaza la distineion entre el ante v el lujo, que era crucial para la
idea de lo estéiico que entonces comenzaba a surgir. En 1758 Rousseau
también consiguid ponerse en contra a D'Alembert, quicn habia escrito
en favor de la fundacion de un teatro en Ginebra para mejorar ¢l gus-
to de sus ciudadanos. Esto fue demasiado para Rousseau: su Carta a
D'Alenibert ataca los supuestos benelicios civicos del teduro. argumen-
tando que el teatro inevitablemente serviria para adular a las clases al-
tas. cuya piedad hacia el sufrimiento en escena pocas veces se traduce
en piedad por la verdadera miseria que reina en el mundo exterior.
Como Rousseau habia continuado escribiendo dperas v obras de teatr)
desde que publicara su Priner discerso, su actitud parecia la de un per-
fecto hipoerita. A titulo de respuesta afirmé que estaba dispuesto 4 tole-
rar las instituciones de s bellas artes como una forma de paliarivo mo-
ral para las ciudades ya corruptas, comao Paris o Londres, pero no entre
los ciudadanos de Ginebra, a guienes consideraba seres simples y de
una sola pieza.

A pesar de la contundente critica de las bellas anes que aparece en
los dos discursos y en la Carta a D Alember!, en otros escritos de Rous-
seau, como €l Diccionario de la muisica ([1768] 1969). por ejemplo,
consideraba que las bellus artes eran algo mis que un simple paliativo,
Sin embargo, de acuerdo con este punto de vista, para que una obra de
ane se convirtiese en algo mis que un paliatvo era preciso purificarla
de toda vanidad y hacerla servir 4 un clevado proposito moral. El se-
gundo prefacio a fudie o la nueva Flotsa, por ciemplo. presenta a Iz no-
vela como medio de ser -atils haciendo accesible a un publico amplio
su mensaje de L vidia sencitla, Rousseau incluso sugiere gue los ¢spo-
sos deberian leerla conjuntamente para hacer de su matrimonio algo
mas agradable ([1761] 1997, 16). Pocas anos después, en el articulo so-
bre la épera que figura en su Diccionario de fa musica Rousseau de-
clara que la opera es la mas elevada de las bellas artes, pese 4 que las

‘Gperas que al parecer Rousseau tenia en mente eran semejantes 4 las de

comparacion. La imigen rousseauniana de un pericdeo tmnsicional en ung hiporEncs «so-
ciedad nacientes e idealizada como un tempo-en el que; si-bien la semilla de o compa.
racin v del amar propre va habia sido sembradi. atn no habia Hegado a dar sus vene-
nosas flores,



Gluck o 4 la suya propia, Fl adivino de la aldea, 1a cual él crena que ser-
viria para corregir 10s sentimientos morales del pueblo reprcscnmndo
acciones simples con ayuda de una musica 4 1ono con la poesia (11768
1969), Sin embargo, su elogio de los potenciales efectos morales de la
Gpera estd muy lejos de la idea de la apreciacion desinteresada de obras
autonomas y autosuficientes.

La ides que Rousseau sc hacia del gusto muesiri la misma ambiva-
lencia que sus comentarios a propésito de la categoria de Jas bellas ar-
tes, Por momentos suena como las opiniones de quienes se orientaban
en la direccion del gusto refinado que acabaria convirtiéndose en lo es-
tético, como oeurre con su énfasis en la union de sentimiento y razon en
el marco del gusto. Por anadidura, Rousseau o mpartia los prejuicios de
género de muchos de los que en esa época desarrollaban las ideas fun-
damentales acerca del gusto refinado, en ocasiones contrastando el en-
tendimiento moral de los varones con ¢l gusto fisico y naturals propio
de las mujeres, quienes ni por asomo debian juzgar sobre asuntos Lan
serios como la literatura. En su novela-tratado sobre la educacion, Fmile,
incluso hace que su pupilo ficticio, que se habia criado en ¢l campo, un
medio completamente naturals, viaje 4 Paris, porque alli tendria mds
oportunidades de aprender a discriminar de forma refinada en las artes
(1957, 426; 1979, 341). Sin embargo, la opinion mas fundada de Rous-
seau es que el buen gusto es algo que tiene que ver con ¢l suber, como
disfrutar de a trama de las pequenas cosas: que hacen wgradable la
vida.. Justamente a traves de estas pequenas cosas aprendemos a -llenar
nuestra vida con bienes que estin fuera de nuestro aleance en toda la
verdad que pueden suministrarnoss (1957, 430; 1979, 344). Por supucs-
to, lo agradable o lo placentero conformaban loy <estéticor para Kant, y
no es casual que uno de los ejemplos que éste pone de fracaso en cuan-
1o a adoptar una actitud adecuadamente desinteresada sea el de Rous-
seau y su profesta contra +la vanidad de los grandes, que derrochan el
sudor del pueblo en cosas superfluas (Kant, 1987, 401,

Par contraste con ¢l placer refinado o desinteresado que mas acelan-
te seria asumido por ¢l ronco principal de la estetica, Rousseau hacia del
gusto una forma de placer ordinario que llamaba sensualidad atempe-
radar o «voluptuosidad-. En sus escritos tardios establecio un contraste
entre 1o sensual v 10 refinado. lo simple y lo sofisticado, lo natural y lo ar-
tificial, entre los placeres ordinarios que todo el mundo puede experi-
mentar y los placeres elegantes de las bellas artes, a los que solo unos
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pocos individuos cultos pueden acceder. En Judie ¢l mado en que la he-
roini se viste o come reflefa, segin se dice. -una sensualidad sin refina-
mientos, v dispone la casa de campo de Clarens de modo tal que las ocu-
paciones simples v honestas sustituyen las -diversionese artificiales y
frivolas de la sociedad educada v culta ([1761] 1997, 412-18). El ideal del
poce sensorial de la vida cotidiana defendido por Rousseau se deja ver
en las lineas iniciales de su descripeidn de la vendimia en Clarens: «El so-
nido de los barriles, el canto de las mujeres que hacen la recolecta de
uvas,.. ¢l ruido de msticos instrumentos animandolas; la entrafable y en-
ternecedora escena de exaltacion general que por un momento parece
extenderse por toda la terr... todo contribuye a darle un aire festivo y
esta festividad se hace adn mis bella cuando reflexionamos sobre ella,
cuando comprendemos que es la Gnica en la que el pueblo ha consegui-
do combinar lo agradable v lo atils (194).

Pero salo podemos caplar en toda su amplitud la resistencia de
Rousseau a los ideales de las bellas artes y la estética si unimos su idea
del gusto como sensualidad atemperada a sus ideas acerca de las arte-
sanias v oficios y del festival. Rousseau pensaba que todavia era posi-
ble encontrar rastros de la unidad original de las artes v Ia vida coticia-
na en las practicas artesanales de los indios americanos ¢ incluso en
algunas aldeas suizas. En la Carta a D'Alembert describe una comuni-
dad montanesa cercana al lago Neufchatel en la que fas familias pasa-
ban los meses de invierno fabricando sus propios vestidos, sus muebles
v sus objetos de entretenimiento, en la que casi rodo el mundo sabia di-
bujar y pintary la mayoria era capaz de tocar la flavra y cantar. Rous-
seau dedica también toda una scceidn del Emile a atacar la envidiosa
distincion entre artista v artesano v el «prejuicios con que se trata 4 la in-
dustriz. Emile, 1 quien se educa de acuerdo con fa naturaleza, no reci-
be las ensenanzas propias de un caballero sino que aprende ¢l hono-
rable oficio de carpintero (1957, 213, 34: 1979, 185-203).

Al final de la Carta a D’Alembert, tras dedicar innumerables piginas
a descalificar los supuestos beneficios del teatro, Rousseau finalmente
se pregunta: Y si no hubiera ningan espectaculo?-. Si, contesta, ha de
haber muchos, pero no «esos espectaculos exclusivos que mantienen
encerracas 4 unas pocas Personas en una caverna oscurd... en silencio
¢ nmoviles... No, pucblos alegres, éstos no son vuestros festivales. Es
al aire libre; bajo ¢l cielo, que debéis reuniros v entregaros al dulce sen-
timiento de vuestra felicidads. ;Y qué se mostraria en esos «especticulos
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puiblicos? Los individuos se¢ mostrarian los unos a los otros. -Plantad
una estaca en medio de una plaza v coronadla con flores, convocad al
pucblo v tendréis un festival. Mejor aun. haced que los propios espec-
tadores sean el especticulo; convertidlos en actores; disponed todo de
al manera gue cada una vea ¥ ame al otro como a si mismo, para que
todos se sienran mas unidos- (1954, 224-25; 1960, 125-26).

El mis reconocido intérprete de las ideas rousseaunianas sobre las
artes ha llamado al festival de Rousseau smito de normalizacion: (Ro-
hinson, 1984, 2521, Sin embargo, no era una fantasia. La Carta a ‘Alem-
bert habla de celebraciones espontaneas a las que Rousseau asistio en
Ginebra siendo nino. Una noche, tras los ¢jercicios de la milicia en Saint
Gervais, los hombres se reunieron en torno a la fuente de la plaza y se
pusieron a bailar al son de tambores y flautas, a la luz de las antorchas.
Quinientos o seiscientos hombres bailaban tomados de la mano alre-
dedor de la fuente mientras sus esposas ¢ hijos los observaban desde
las ventanas. Después bajaron por las calles bebiendo vino y It velada
acahé con brindis, abrazos v risas. Rousseau recuerda a su padre di-
ciéndole: JJean Jacques, tienes que amar a s, ;Ves a estos ginebri-
nos? Son todos amigos, hermanos, la paz v la dicha reinan entre cllos
(1954, 232-33: 1069, 736-6), Para Rousseau, dvido aficionado al teatro y
a la opera, ¢l recuerdo de este festival simple ¥ espontianco le parecia
que tentd mas autenticidad y encanto que la mas perfecta obra de .me
contemplada en silencio. Desde lucgo. en 1758, ¢poca en que escribio
la Carta, este episodio no era sino un recuerdo idealizado. Hasta qué
punto esta version estd idealizada y estaba lejos de representar l:.l ver-
dadera Ginebra, con sus divisiones de clase y su oligarquia autoritania,
I supo cuando su ciudad natal quemo el LEmile y condend a su autor
apenas cuatro anos mds tarde (Cranston, 19911

[l ante simple de un festival compartido por todos es la contrapar-
tidda de la nocién rousseauniana del gusto como sensualidad atempera-
da. Tl festival de Rousseau es un momento de igualdad, de expresion
espontanea, la union del placer mis delicado con el propésito moral.
Inevitiblemente, esta ided invita 4 que la comparemos con el ideal del
quegos de Schiller. Las dos nociongs tienen mucho en comun, €n espe-
cial con la nocion schilleriana de juego como coptexto en el que se
unen €l placer y el deber, lo sensual v 1o espiritual. Pero Schiller hizo
del ante la forma més elevada del juego v abandono la sensualidad co-
rriente v la utilicad a favor de la contemplacion desinteresada de la for-
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ma, Como el tronco principal de Ta éstética y las instituciones de las be-
llas artes han seguido Iz linea marcada por Schiller, no es extranoe que
el mundo del arte del siglo xx intente en vano hacer que el arte y la
vida se reunifiquen.

WOLISTONECRAFT ¥ LA BELLEZA DE LA JUSTICEA

La vida y los escritos de Mary Wollstonecraft habrian escandalizado
a Rousseau e irritado a Hogarth. En efecto, Wollstonecraft se sentia
agraviada por las ideas patriarcales de Rousseau sobre las mujeres y
pensaba que la linea serpentina de la belleza de Hogarth era una -regla
estrecha- (Wollstonecraft, 1989, 6: 289) (Fig, 44). Hoy en dia pensamos
en ella como una escritora feminista y politica. pero Elisabeth Bohls ha
mostrado que Wollstonecraft, junto con Helen Maria Williams, Dorothy
Wordsworth, Ann Radeliffe y Mary Shelley, elaboraron una penetrante
criticat de la tendencia a la estética contemplartiva propia del siglo xvin
(Bohls, 1995). Las escritoras (ue examina Bohls o bien rechazaban o
bien avalaban seriamente los diferentes componentes de lo estético,
pero 1odas compartian una voluntad comun de convalidar ¢l gusto de
las mujeres (y en algunos casos de las clases bajas o de los pueblos co-
lonizidos de color). y se resistian a separar el gusto de los intereses par-
ticulares. La obra de Mary Wollstonecraft no solo contiene una podero-
sa critica a la idea del gusto desinteresado, sino que ademas sugiere
una vision alternativa del gusto, entendido como un placer sensorial
unido a una preocupacion por la justicia social.' Las implicaciones es-
téticas de las posiciones politicas de Wollstonecraft quedan afirmadas
de manera memorable en Una reivindicacion de los derechos himanas,
su inspirada respuesta a la obra de Edmund Burke Reflexiones sobre la
Revolucion Francesa ([1790] 1953), de enorme influencia en la época.
Wollstonecraft reconocio inmediatamente que la defensa conservadora
que hace Burke de la desigualdad caracteristica del Antiguo Régimen s¢

1. Wollstonecraft no salo se implicaba con las cuestiones estéticis en muchos de sus
conocidos escritos politicos, sino que timbien escribid una novela v msend novelas y poe-
mas para la radical publicacion Analivical Revfere, Pars una discusion abreviada de sus
ideas estéticas, véase Jump (1994), La mejor descripeion exhaustiva de su pensamiento s¢
encuenin en Shapiro (1992),
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in medida en posiciones estéticas que €l mismo habia

apovaba ¢n gr: ) ;
: el origen de

desarrollado fremta danos antes €n su Investigacion sobre
sas de Jo sublime y lo bello (11757 1968). Burke planteaba a

nuestras ide
de los revolu-

cus lectores la alternativa entre las oscuras abstracciones

ciondrios v las bellezas de un orden establecido cuyas -placenteras ilu-
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siones... hacian delicado el poder. y a la obediencia, liberal.. Por com-
paracion, afirmaba Burke, la filosofia de los revolucionarios -esid wn
vacia de una solida sabiduria, comao carente de todo gusto y elegancia:
(Burke. 1955. 87). Wollstonecraft vio que Burke apelaba en politica al
mismo tipo de gusto refinado que, por otra parte, afirmaba que intui-
tivamente percibimos en la experiencia de lo bello, en ¢l arte o en la
naturaleza. La misma capacidad de juicio espontinea que permite a
la clase dominante determinar qué sinfonia ¢s merecedora de elogio le
permite cstablecer que sistema politico ¢s merecedor de apoyo v con-
fianza emocionales. La critica de Wollstonecraft sale al eruce del argu-
mento politico esteticista de Burke pard mostrar que su idea de una so-
ciedad orginica y bella no es mas que una pantalla retérica que ocult
un sistema de poder basado en la propiedad heredada y la condicion
sacial. Por decirlo asi, arroja contra Burke sus propias categorias esiéti-
cas. ;Donde estd —se pregunta clla— Lz «infalible sensibilidads de las
damas de las clases alas coloniales que dan ordenes a sus azotados es-
clavos africanos v después -gjercitan sus tiermos sentimientos con la lec-
tura cuidadosa de la dltima novela importadaz.. Sin duda, contimia, han
leido la Mmeestigacion sobre lo sublime v lo bello de Burke v han «traba-
jado para ser bonitas simulando debilidad.. La idea de Burke al consi-
derar a las mujeres bellas (pequenas, delicadas, suaves, agradables.)
consiste ¢n negarles €l ejercicio de la razén v, en correspondencia con
ello. de la moralidad v de su sublime heroismo (Wollstonecraft, [1790]
1989, 5; 45).

En lugar de aceptar la idea burkeana de gusto y reclamar que las
mujeres comparian lo sublime, Wollstonecraft sostiene que la verdade-
ra belleza y la sublimidad estan en la virtud moral y que ¢l placer en s
helleza requiere de la unidn del sentimiento v la razén en la cual «a ra-
zon debe llevar el timons (Wollstoneeraft 1995, 48-30). La poesia y la
musica ticnen, en efecto, €l poder de despertar nuestra respuesta es-
pontanca a traveés de la imaginacion pero, al mismo tiempo. afectan
nuestra razon moral, Sin embargo, lo que separa mas profundamente L
concepeion del gusto de Wollstonecraft del ideal de la contemplacion
es el vinculo directo que ella establece entre el placer del gusto vy la mo-
ral politica. Esto se ve con toda claridad en la forma en que maneja
idea de lo pintoresco al retutar a Burke

Wollstonecraft se vale de las convenciones sobre lo pintoresco para
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sas y francesas implica el esfuerzo del pueblo ordinario que trabaja en
ellas, Esto es algo que hombres de gusto como Burke o Gilpin no quic-
ren ver:

S¢ muy bien que s menudo hay algo desagradable en las penurias de
la pobreza, algo que choca a la imaginacion... El rico s& construye una
casa, el arte y el gusto le dan el mejor de los acabados. Sus jardines se pue-
blan con plantas, los arholes crecen para recrear la fantasia de quien los
planta... En una finca todo es para bien, menos el hombre; no obstante,
contribuir a k felicidad del hombre s ¢l mais sublime de todos [os goces.
Si en lugar de terrenos placenteros, obeliscos, templos y mﬂn%icmzjs‘ cle-
gantes. como ohjetos dedicados 4 1a mirtda, se le permitiera al corazon l:l‘-
lir en consonancia con la naturaleza, tendriamos granjas decentes repart-
das por NUEStros CAMPOs ¥ 1OSIos Misuenos por doquier (Wollstonecraft,
[1790] 1989, 5: 56).

No ha de buscarse el «verdadero placer en la vision desinteresa-
da de los valores puramente pictéricos, sino en la belleza simple de
una campina que refleje la justicia social. Wollstonecraft comim':m
con una descripcién contrastada de la tremenda desigualdad que ¥io
en un vidje a Portugal pocos anos antes. justamente el tipo de via.;c
que solian proponer Gilpin y otros 1e6ricos de lo pintoresco, es decu".
un viaje que consistia en mirar desde una distancia adecuada un pai-
saje embellecido con castillos en ruinas. chozas destartaladas v hara-
pientos campesinos vagando pintorescamente por ahi: <Al regresar de
un pais despético a una parte de la Inglaterra bicn culliwxd;f. aunque
no muy pintoresca, cudl no seria mi deleite al observar ¢l ;ardu'm del
pobre. Los palenques y las leneras caseras. con todas las. limita'cu_)ncs
risticas propias del gusto simple y analfabeto, fueron una vision que
aliviaba a unos ojos que habian deambulado con indignacion del Pa-
lacio Estatal a la posada pestilénte. ¥ que volvian de aquel horroroso
contraste, vueltos sobre si, para llorar ¢l destino del hombre y malde-
cir las artes de la civilizacion- (117901 1989, 5: 56-57). En lugar del gus-
to refinado v contemplativo de aquel pintoresco apreciado por la so-
ciedad educada, Wollstonecraft pone un -gusto simple y analfabeto-,
que combina la gracia con la utilidad. Para Wollstonecraft el verdade-
ro placer consiste en volver -los ojos de las regiones ideales del gusto
v la elegancia: para «dar a la tierra toda la belleza que es capaz de re-
cibir (61).

I
e
13

Bohls muestra que la dliima obra publicada de Wollstonecraft —un
relato de vigje escrito para ganar dinero— llevé a su concepcion del
gusto como la unidn del placer sensorial y la justicia social directamen-
te al terreno de la escritura de viajes pintorescos. Las Cartas escritas du-
rante wna breve residencia en Suecia, Noruega y Dinamarca (1796) son
diferentes de la mayoria de las descripeiones de viajes pintorescos, que
suelen omitir ki presencia humana, salvo para mencionarla como orna-
mento, v evitan toda mencion a los usos economicos de la tierra o al
trabajo de quienes la habitan. Wollstonecraft explota el género pintores-
co para poder vender su libro, pero mezcela en €l los aspectos politicos
y economicos delas escenas que describe, Comienza con una descrip-
¢ion pintoresca bastante convencional pero enseguida se orienta hacia
lo prictico v o palitico. En Noruega. por gjemplo:

Las rocas que asomaban sus fantisticas cabezas an alto a menudo
aparecian cubientas de pinos v abetos, de la manera mids pintoresca v va-
riada, Pequenos bosquecitlos eubrian las hondonadas... y los valles y ca-
nudlas, libres de drboles, desplegaban un resplandeciente verdor gue con-
rastaba con la tristéza umbria de los pinos... Los pocos cultivos que
aparecian no alcanzaban a romper ¢l embeleso tnto como lo hacian las
torres de los castillos que subian tan alto como pam aplastar las aldeas,
probando asi que ¢l hombre ¢s mds salvaje que 1os habitantes de los bos-
ques, Of a los osos, pero no tuve ocasion de verlos, cosa que lamente,
potque estaba desensa de ver un oso en estado salvaje. Durante los in-
viernos, se me dijo, 4 veces kos 0s0s capluran una vaca que se ha perdi-
do. lo cual supone una gran pérdida para ¢l propietario. (Wollstonecraft.
[1796] 1989, 6: 263)

Aunque la presencia de campos cultivados no rompia el «embeleso-
que le provocaba el paisaje rocoso cubierto de pinos, €l recuerdo de los
castillos feudales aplastando las aldeas, si. Tal como apunta Bohls. la
atencion que pone Wollstonecraft en Ia pérdida de ganado por parte
del granjero completa la descalificacion de las convenciones pintores-
cas de la distancia estética (Bohls, 1995, 156).

Las Cartas de Wollstonecraft la muestran como una <mujer de gus-
to-, pero en un sentido muy diferente al de -hombre de gusto- del siglo
xviir, Compartia muchos de los nuevos ideales del ane v del artista-ge-
nio. v ocasionalmente deja ver ciertos prejuicios culturales propios de
la clase media, pero la suya no era la estética distanciada de la sociedad

233



educada, sino un placer cotidiano unido 4 una preocupacion por Ia jus-
ticia politica.’ Con respecto a la cana 8, que comienza con una des-
cripeion del placer que experimenta We lstonecraft delante del paisaje
y sigue con ¢l recuerdo de experiencias amorosas pasadas para termi-
nar con su deleite al remar la barca que la lleva hasta una gruta escan-
dida donde se bana. Bohls afirma: <Estos tres tipos de placer, ¢l juicio
estético, ¢l sexo vy el ejercicio, estin implicitamente agrupados, al con-
trario e lo gue afirman las teorias que separan la experiencid estetica
de los demas placeres como si ésta fuese cualitativamente diferente.
mis elevada y claramente no corporals (Bohls, 1995. 163).

En 1798. afo en que Wollstonecraft muere prematuraments, cl
iriunfo del moderno sistema de las bellas artes aun no se habia consu-
mado, Llegaria mds tarde. en las primeras décadas del siglo xmx. couan-
do Tas nuevas ideas de las bellas artes, ¢l artista y lo estético arraigan
profundamente a través del idealismo y del romanticismo v por efecto
de la expansion de las nuevas instituciones amisticas y del publica de
ante. A comienzos del siglo xx los historiadores y los filosofos de lo es-
1ético tratardn ki autonomia del ane y de lo estético como un destino, ¥
1 tradicion de la resistencia quedard fuera de la mayor parte de nuces-
tras historias y antologias. Pero la resistencia al moderno sistema del
arte, como el propio sistema, no era s6lo una cuestion de ideas: estaba
encarnada también en instituciones y pricticas. Sorprende comprobar
que la tesis mas vigorosa de Wollstonecraft sabre la union de la belle-
7a v la justicia social se formulase en-su defensa de la Revolucion Fran-
cesa contra Burke, Ta consideracion del destino de los nuevos ideales
v de las instituciones de las bellas artes en la encrucijada de la Revolu-
¢ién arrojard una luz reveladora, aunque i veces destumbrante, sobre
118 luchas finales entre el vigjo v el nuevo sistema del arte.

5. 1l primer capitalo de Vindicacion de los derechus de fa muger, por ejemplo, hice
una notable axcepeion con el Primer discurso de Rousse en 50 o sadere de las bellas ar-
{es, En sts disciisiones sobre poesia s Tiblt del genio en los iérminos comvencionales del
entusiasmo y i imaginacion. v se deseribe ¢l gusto comn espontinee, basado en un senti-
miento relinado, elcstera. Vease el ensavo <O poctry- en sus abras o inpletas (1989, vol. 7L
Tambien en fas Cartas escribio que seuellos cuvo juicio 00 esid K ymado por el cultivo de
Jas ares v las ciéncias- catecen de sesa delicader de emocionss v d¢ pensamiento, .. Ganc-
terizada por la palabry sentimientos (1989, 6:250-51). Bohls & nsident qua este Psafe €5 una
excepeitn 3 la habitual -amrbucion de Las capacidades euteticas de cada uno- en Wollstone-
crait, pere reflefa al mismo tempd Ut tension e su penssmienta (Bohls. 1993, 168).
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9. LA REVOLUCION

MUISICA, FESTIVALES Y MUSFOS

Cuando, en el verano de 1793, la Francia revolucionaria, dividida
por las revueltas internas, fue invadida por ejércitos extranjeros, el brazo
legislativo-de la Revolucion, la Convencion. insio a la destruccion de to-
dos los signos de la monarquia, Aunque antes de este episodio las ma-
sas va habian derribado estatuas v quemado retratos. 4 partir de enton-
ces empezaron @ producirse evidentes actos de vandalisnio oficial. Se
ordend abrr las bellas tumbas de los reyes franceses en St Denis —los
cuerpos resecos v hediondos fueron arrojados a una fosa coman—, y se¢
fundieron las estatuas de bronce y de plomo para obtener muricion,
Unis pocas semanas mas tarde la Comuna de Paris encargd oficialmen-
te que se desprendieran de los poralones de la Catedral de Notre Dame
las veintidos estatuas de los reves coranados. Ademads, se despojo a las
estatuas de los adornos militares v de las Hores de lis, y s¢ arrancaron las
cubiertas ofensivas de los libros, cuando no fueron directamente que-
macdos. Pero, si bien estas escenas de destruccion son lo primc.rb que
nos viene a la mente al pensar en las artes durante el periodo de la Re-
vohucion, la realidad era algo mas compleja.’

1. Algunce afos después de que los reyes fuern desprendicos de Notre Dame, los
(ﬁISL"JIH')ﬂlﬁ del derribo caveron en manos de un juez que, al descubrir que Trabia adgui-
tido piezas consagradas, entend las cabezss deacuerdo con a ley revolucionana vigen-
te: En 1977, cuandn el gobierno frances adquird b que habia sido B casa del juer. en-
contrd aquellos recuerdos enterrados; despuds de s doscientos upos. las cabezas de
los reyes esculpidis con vigor, excepto unas pocas de ellas, entraron finalments en un
musen! (B Kennedy, 1989, 2(4-6). Ademis del libro de Kennedy sobre Ia culiura en el
perudo revohicionarno. desde los anos seténta, existen numerosss obris donde se ha re-
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FiGura 45. Refrantes patricticos (ca, 1792-93), Conesia de la Bibliotheque Na-
tionale, Paris. Las canciones -Dancons la carmognoles v «Ca e, impresas en la
parte inferior de la ilustracion, estaban entre las mas populares de la Revolu-
cion. El drbol de Ia libertad estd decorado con las escarapelas que usaban los
partidarios de la Revolucion y coronade con ¢l gorro frigio rojo de los revolu-
cionarios radicales.

EL COLAPSO DEL MECENAZGO
Los franceses no solo discuticron y luchiaron por su Revolucion sino

que también la celebraron (Fig. 45). Paris y muchas otras ciudades euro-
peas ya eran lugares bulliciosos, pero la Revolucion anadio el mido de

visado Lt imagen de Ias dees en la Revalucion, Véase Ehrard y Viallanetx (19775 Juliea v
Klein (19893 Julien y Mongrédien (19911 y Bayd (1992)
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Ia oratoria incendiaria. las exhibiciones de canto, las bundas populares
y los festivales comles. Gracias a la supresion de los privilegios restrin-
gidos y de los monopolios de los teatros reales. la musica en salas de
concierto tambidn se multiplico; hacia 1793 habian abierto una veinte-
na de nuevos lugares de encuentro para B musica v ¢l teatro. La Revo-
lucion proporciond ademds nuevas oportunidades a los musicos de ser
subvencionados a través de la fundacidn de la Banda de la Guardia Na-
cional y ¢l Instituto Nacional de Mrisica. Hasta 1789 [x mayoria de los
muisicos dependian de las iglesias o de los reves v aristéenaras, asi como
de unos pocos watros. En cambio, 4 partir de 1789 surgié un vasto,
aunque incierto, mercado donde ofrecer sus servicios (Franz, 1988; Bre-
ran, 1989, Charlton, 1992),

El efecto de la Revolucion entre los pintores fue algo mds comple-
jo puesto que muchos de los mecenas naturales emigraron, y aquellos
que permanecieron estaban muy presionados fiscalmente. Ademds,
como los nobles franceses, alemanes ¢ ialianos empezaron @ vender
cuadros de los que obtener el dinero necesario para exiliarse o para pa-
gar las tasas,; el nimero de cuadros en ¢l mercado se incremento verti-
ginosamente hasta llegar a una situacion en la que parecia que aoda
Europa, desde los dugues v los generales, hasta los frailes v los ladro-
nes, estaban implicados en una misma gran empresa de especulacion y
trafico de artes (Haskell, 1976, 44). El flujo de cuadros en venti, suma-
do a la generalizada fractura econémica v social, dejo a muchos artistas
al borde de la miseria. En 1795 un informe del Comité de Instruceion
Pablica dirigido @ la Convencidn, concluia: <Desde la Revolucion, las ar-
tes han perdido algo importante. Han perdido la posibilidad de decorar
las iglesias, las casas religiosas, los palacios de los reves y la de satisfa-
cer el placer de éstos, a través de monumentos reales construidos para
colmar su vanidad. o de tumbas para consolar su afliccion, o de cua-
dros y estatuas destinadas 2 la Academia; en conclusion. las anes han
perdido todo aquello en o que podian confiar gracias al lujoso consu-
mo de ciertos individuos-, Ninguna descripeion podna explicar mejor el
rapido colapso que sufrio el antiguo modelo del mecenazgo/encargo.

A medida que los encargos disminuyeron y que los escritores, mu-
Sicos y pintores tuvieron que vender sus Servicios en un mercado ines-
table, se empezé a hacer hincapié progresivamente en el ideal de la hi-
bernad creativa del genio. El compositor André Grétry percibia la nueva
situacion como la culminacion de tendencias kentes en 1780: Vi en
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los miisicos el nacimiento de una revolucion que llego un poco nmc‘s
que la gran revolucion politica... las musicos, maliratados ;?or 1.1 opi-
nién publica, se sublevaron de repente v rechazaron la humillacion de
la que eran objeto- (Auali, 1985, 49). Cuando Joseph Lakanal propuso en
1793 la ley sobre los derechos de autor, hizo énfasis ¢n ¢l estatus .espc-
cial de -las producciones del genio- v la libertad que debia garantizarse
4 los artistas en su «cuestionamiento de lo inmoral (Gribensky. 1991,
26). La Comuna de las Artes, una organizacion creada por Jacques-Louis
David v otros artistas para desbancar a la Academia de la Pintura y de
la Escm;ltura, declaraba que los artistas «son libres por naturaleza; la
esencia del genio ¢s la independencia: en efecto, se les ha visto, en c‘sta
Revolucion memorable, entre sus mas fervientes partidarios: (Pommier,
1991, 168). :

Al mismo tiempo que los artistas se defendian de la creciente de'
pendencia del mercado apelando a la libertad absoluta, la Revolucion
animaba los valores de la utilidad y el servicio. La mayoria de los cua-
dros de David estaban al servicio de la Revolucion, y ¢l mismo se co?-
virtio en el principal anifice de las celebraciones revolucionarias. En
1793 declaraba: «Cada uno de nosotros tiene que dar cuenta 4 nuestro
pais de los talentos que ha recibido de la naturaleza... El verdadero pa-
triota debe brindar con entusiasmo a sus compatriotas cualquier medio
de ilustracion y poner incansablemente ante sus ojos los sublimes ras-
gos del heroismo y ls virud- (Soboul, 1997, 3). A pesar fie que la ma-
yoria de pintores. escritores, aciores y nusicos s€ sumergieron _en el tu-
multo politico con el mismo entusiasmo que David, hubo .quxenes se
acomodaron 4 la revolucion a reganadientes, o por nptmumsmct, o tan
s6lo por prudencia. A compositores como Francois Gl)SSEC- o Etienne
Méhul les parecia natural pasar de los encargos de la Tglesia o de las
companias reales a la composicion de himnos y marchas para los go-
biernos revolucionarios.

LOS FESTIVALES REVOLUCIONARIOS

Las principales formas institucionales de la resistencia revolucmrm-
ria al auge del ideal de una experiencia estérica privada fueron los fes-
tivales revolucionarios y el Instituto Nacional de Musica. Del mismo

modo que los eventos militares, los festivales pueden considerarse
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como parte de una tentativa de renovar €l viejo sistema de las artes en
un momento en ¢l que el nuevo sistema del arte ya lo habia reempla-
zado. Los lideres revolucionarios no intentaban sélo poner en pricti-
ca elideal rousseauniano del festival. sino que, ademds, querian encon-
trar una alternativa a las crientas procesiones en las que se exhibian
sangrientas cabezas cortadas ensartadas en picas alzadas, o a los vio-
lentos motines rurales donde se alzaban posies con letreros dende po-
dia leerse: <Las deudas estan saldadase, Los festivales oficiales sustitu-
yeron las macabras cabezas por los bustos de Voltaire o Franklin, v los
postes vindicativos por drboles de la libertad, Pero los anrecedentes
mas inmediaos de los festivales fueron las federaciones. provincia-
les en el inviemo de 1790 donde las milicias de vecinos de los pueblos
se ofrecian cooperacion mutua marchando a una misa al aire libre, se
bendecia 4 bandera. se hacian juramentos en su nombre y se realizaba
la lectura de pactos federativos que concluian con bailes v hogueras
(Ozouf 1998) (Fig. 16),

Las administraciones reales intentaron coordinar estas celebracio-
nes locales creando una «Gran Federacion: con sede en Paris. La cere-
monia del 14 de julio en Paris en 1790 fue mas bien una austera cere-
monia militar, con cinco mil soldados y los delegados de la Guardia
Nacional de¢ toda Francia dispuestos en filas a o largo v ancho del
Campao de Marte (en el lugar donde hoy esti la Torre Eiffel) para oir
una homilia de Talleyrand v asistir al juramento de Lafavette ante la in-
mensa multitud agolpada en el lugar, El mismo dia tenian lugar festi-
vales mucho mis vividos en las provincias, donde se amalgamaban
todo tipo de radiciones: en Béziers se organizo un baile para celebrar
la-cosecha de vino, acompanado de ejercicios militares: en Chateau-
Parcien la sreinas local de las chicas dio un discurso: en Denéze-sous-
le Lude se hizo una fogats final en torno a un drbol. Las marchas in-
cluian 4 nifos y mujeres jovenes, y el simbolismo mezclaba imigenes
cristianas, clasicas y revolucionarias, como el Santisimo Sacramento,
que cra transportado entre los estanclartes de los regimientos, o un'in-
gel ondeando en una bandera tricolor, La celebracion concluia con el
baile, el canto v la bebida.

La diferencia entre la despreocupada amalgama de los festivales
provinciales v la formalidad de las exhibiciones de Paris pone de ma-
nifiesto las dificultades que entrana la oficialidad. Si la sustitucion de
las procesiones reformadas y purificadas por otras espontineas y po-
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FioUsa 46, furamento civico de la aldea de N... en febrer de 1790; dedicado a
los buenaos aldeanos, Conesiz de la Ribliotheque Natipnale, Paris. El rérulo que
esta clavada en la cruz reza: <La Nacion, La Ley, El Reye, lo cual refleja los pri-
meros dias de la Revolucion, euando parecia posible una transicion tranqguila de
la monarquia absoluts @ una monarguia constitucional.

pulares, o por otras radicalmenie religiosas. ya habria sido dificil en
condiciones normales. a causa del violento v cadtico curso de la Revo-
lucién la tarea se convertia en algo pricticamente imposible, Los festi-
vales. concehidos como una ocasién para la celebracion colectiva de
la libertad, Ta igualdad v la fraternidad, se convertian la mayoria de ve-
ces en un recordatorio de la fragmentacion social, o en desfiles rivales
compitiendo entre si. En 1792 dos festivales enfrentados se celebraron
con unas semanas de diferencia, uno ideado por el pintor David, el
otro por el worico del are Quatremére de Quincy. El primera era un
Sestival de la libertad: organizado por grupos radicales para celebrar la
liberacion de algunos soldados amotinados, e incluia una Declaracion
de los Derechos del Hombre, bustos de Voltaire. Rousseau y Franklin,
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un himno a la libertad, mujeres vestidas de blanco arrastrando las ca-
denas de los soldados liberados, v un gran carruaje donde se portaba a
la estatua de la Libertad sentada (Fig. 47). La segunda procesion, orga-
nizada por el gobierno para honrar a un mayor asesinado por unos agi-
tadores, incluia una macqueta de La Bastilla, fa espada de la Ley, ¢l bus-
to del difunto mayor, un himno a la Ley, mujeres vestidas de .hlunco y
una gran carroza con la estatua de la Ley. A pesar de que la pn'mur:i
procesion estabi organizada para inspirar sentimientos hostiles hacia el
gobierno vy Ia segunda para honrar a la avtoridad legal, ambas usaban
emblemas similares, carruajes y estatuas similares, las mismas mujeres
vestidas de blanco. la misma musica de Gossec —v las dos conclujan
¢n ¢l Campo de Marte. donde habia estado emplazada la Gran Federa-
cion, para ofrecer los simbolos de la Revolucion ante el altar de | na-
cion (Qzouf, 19881,
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FIGiRA 47, Festival de la Libertad, 15 de abril de 1792, Cortesia de la Bibliothe-
que Nationale, Pasis. La mseripeion inferior reza: -Primer Festival de la Libenad
con ocasion de fa liberacion de cuarenta soldados de Chireau-Vieux, encerra-
dos ¢n las mazmorras de Brest,



Lideres revolucionarios como Mirabeau, Robespierre o David en-
tendian los festivales como una manera de animar los sentimientos na-
cinnales y de afianzar los lazos emocionales con Ja Revolucion. Los pro-
gramas festivos de David (celebrados en las calles) tenfan un tono
cautivador: no sélo describian como, en un cierto momento, la estanu
de la sabiduria emergia de las cenizas del areismo, sino que ademas de-
claraban que «esas lagrimas de felicidad y gratitud brotarin de todos los
ojos~. El problema mas dificil al que s¢ enfrentaban los organizadores
de los festivales era el de encontrar imagenes y musica capaces de ani-
mar sentimientos intensos que, sin embargo, no instigasen al mismo
tiempo a los excesos violentos. L solucion fue recurrir 4 la alegoria cla-
sica. Pero las estatuas neoclasicas, los frisos, las columnas. las coronas
v los atavios abrumaban y desconcertaban a los menos cultivados, de
modo que era preciso sustituirlos por banderas, letreros, y por una ora-
toria empalagosa. De ahi que la propuesta de David de una estatua co-
Josal de Hércules (que representaba al pueblo francés) anunciase las
palabras -luz: en su frente, -naturaleza- y werdads en su pecho, fuerza.
¢n sus brazos, y «trabajo- en sus manos (Schlanger, 1977; Hunt. 1984).

;Eran los festivales una realizacion adecuada del ideal de Rousseau?
Es probable que ningun experimento. historico pueda ser una reali-
zacion adecuada para un mito. Desgraciadamente: al mismo tiempo
que los revolucionarios intentaban integrar las artes en celebraciones
espontineas, dlentaban una economii de mercado que precipitaba la
destruccion del viejo sistema en el que, sin duda, el arte tenia un pro-
posito determinado. Ademis, las profundas divisiones ideolégicas y la
violencia en todos los terrenos impedia que llegase a producirse y
se desarrollase algo realmente espontdneo. Desde un punto de vista
mas tardio, en el que se toma la autonomia del arte como un hecho, 1a
tentativa revolucionaria de integrar el arte culto en la vida cotidiana pa-
rece inevitablemente un acto de manipulacion. Pero esta critica da por
sentada la separacién entre el arte v 1a sociedad a la que s¢ oponian los
revolucionarios. Sin embargo. incluso desde una mirada algo mas in-
dulgente con los objetivos revolucionarios, sus esfuerzos parecen con-
denados al fracaso desde ¢l inicio, Doscientos anos mis tarde es mas

ficil ver la propia Revolucian Francesa como un momento dramitico
en la consolidacion de las sociedades plutales para las cuales una inte-
gracion natural de las artes en rituales colectivos s6lo es posible entre
pequenas comunidades de ereencias compartidas. Muchas otras expe-
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riencias de intervenciones de gobiernos en las artes v 14 vida espiritual,
desde 1789, nos han ensenadlo que el papel del estado debe ser extre-
madamente indirecto. Pero los festiviales fueron sdlo una parte de la
rentativa revolucionaria de restablecer ¢l viejo sistema de las anes so-
bre una base nueva.

LA MUSICA REVOLUCIONARIA

Ninguna republica sin festivales nacionales: ningun festival sin mu-
sicas, declaraba Bernard Sarrette. fundador de la Banda de la Guardia
Nacional (Jam, 1991, 39). El Instituto Nacional de Musica, la institucion
musical nueva mis importante que se fundé con la Revolucion, se pro-
ponit principalmente proveer de muisicos v de musica a Ia banda. los
festivales y el gjercito. El cuerpo de profesores e intérpretes del instituto,
entre el que se contaban muchos de los mas reputados compositores del
momento, instruia 4 seiscientos jovenes musicos v producia himnos.
murchas y oberturas, como por ejemplo, el «Chant du Départ de Méhul,
la “Marche Lugubre- de Gassec, v el sHymne & la Fraterniré- de Cherubi-
ni. Antes del festival del Ser Supremao en el verano de 1794, los musicos
del instituto recorrieron toda la extension de la ciudad de Paris para en-
senarle a 1odo ¢l mundo ¢l -Himno del Ser Supremo- de Gossec (Figs. 48
y 49). Las composiciones creadas por €l [nstituto eran consideradas pro-
piedad nacional e impresas para su libre distribucion a cada provincia
de Francia y a cada batallon del ejército. Durante un periodo breve el
dominio tradicional de la musica por pante de la Iglesia, de la monarquia
y de la aristocracia, fue reemplazado por la produccion para la snacion-
(Jam, 1989; Gessele, 1992).

; Naturalmente el papel politico de la musica en la Revolucion no se
limitaba a estos experimentos. Las canciones revolucionarias y contra-
rrevolucionarias de cada rama politica solian ser versiones de melodias
existentes de operas o danzas de la época, aunque hubo sorpresas con
melodias nuevas como la Marseillaise- de Rouget de Lisle. La musica de
¢lite también florecio con nuevas operas v gran variedad de conciertos
instrumentales en los teatros. Pero a medida que la Revolucion radica-
lizéy su rumbo, ¢l conflicto politico invadio los teatros, llegando a inte-
rrumpir, ¢n algunas oponunidades, la representacion que tenia lugar en
ellos. En una anunciada representacion en la Opéra-Comique, c;iando
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A Himno del Ser Supreno (junio de 1794), Este programa del festival es-

tablece donde se han de reunir los distintos grupos, qué ruta deben seguir, v la division de los versos entre dos mayores, 16s adolescentes

Seguida de /
v Las madres; asi como fas jovenes que permenccersin de pice en la montana-

Figura 8. Detalles de la ceremonia del 8 de junio...

FiGura 49, Vista dela montana tomada desde el Campo de la Reunion para ol
Festival en bonor del Ser Supremo. 8 de junio de 1794, Contesia de la Bibliothe-
que Nationgte, Paris. El coro de las jovenes puede verse a mitad de camino, su-
hiendo por el lado izquierdo de la montana anificial, junto al brasero ardiente.

el solista se dirigié al palco de Maria Antonicta mienmas recitaba los
versos «La amo, mi sefora. con ternurd. {Oh, ¢cémo 4 amo, mi senorils,
los revolucionarios saltaron al escenario para lanzarse al cuello del can-
tanre. al tempo que el resto de actores se abalanzaban sobre los agre-
sores: la eseena concluyé con una batalla campal (Jam, 1989).

A la dpera, identificada con a monarquia y con la aristocracia. se le
exigia con especial insistencia que demostrara sus credenciales patrio-
ticas. Para evitar este problema, Gossec y el coredgrafo Gardel prepa-
raron un breve fableau titulado Offrande a la Liberé (scone religicuse)
que podia representarse en lugar de los habituales divertimentos que se
ofrecian al final de la mayoria de 6peras. Se trataba de una ingeniosa
pieza que consistia en un solista que anunciaba a los ciudadanos fa lle-
gada del enemigo v les pedia que rindieran tributo a la libertad: enton-
ces los ciudadanos se sublevaban v cantaban la Marseillaise. Lo que
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proporciona ¢l éxito a la pieza fue la orquestacion de Gossec y la co-
reografia de Gardel, Gossec varié el acompanamiento en cada verso,
enfatizando el sexto, ~Amour sacré de la patries, ¢l cual era precedido
por una danza solemne. En ella. unos ninos vestidos de blanco lleva-
han incienso para quemar frente a la estatua de i Liberad mientras un
gorjeante clarinete con el suave acompanamiento de un cuerno prose-
guia con la melodia de la Marseillaise. En ese momento se incorporaba
el coro al completo cantando «Amour sacré de la pauie- en tonos reve-
renciales, elevindose cuando las campanas y los caiones introducian la
orquesta complera en el pasaje final de <Aux arms citoyens! Formez vos
hataillons!. La -Ofrenda a la Libertad: fue representada unas cien veces
con un exito inmenso (Barletr. 1991).

En 1793, cuando los revolucionirios instituyeron la censura y el Te-
rror, muchas de las Gperas que se estrenaron estaban basadas en temas
patriaticos. -El cerco de Thionvilles, «1a Toma de Tolon-, «El triunfo de
la Republicar. Los actores, vestidos con ropa de calle. interpretaban 4
ciudadanos corrientes y cantaban canciones patrioticus al mismo tiem-
po que los ciudadinos, al unirse a los corns gracias a las cuanillas con
las letras que se les habia proporcionado previamente, se convertiun en
actores. Pero la desaparicion de a linea divisoria enwre ficcion y reali-
dad vo consecuencias peligrosas. Se cerraron algunos teatros y mii-
chos actores fueron arrestados bajo la sospecha de ser traidores a cau-
sa de los papeles de reyes de ficcion que interpretaban, ¢ incluso hubo
uno que fue condenado a la guillotina por haber proferido la frase «jLar-
g4 vida a nuestro noble reyls. Con la exigencia de uni «exahacion com-
partida mas alla de la diversion: los revolucionarios ponian sobre la
musica v ¢l tearo dramitico una carga insostenible (Johinson, 1995).
Mas que ejemplificar la demanda rousseauniana de reemplazar el teatro
culto por festivales publicos en los que Jdos espectadores sean ellos mis-
mos el especticulor, la tentativa de transtormar el teatro en un ritual po-
litico produjo un hibrido ambiguo y mortifero.

Los afos mas violentos y criticos de la Revolucion pusieron de
relieve el cimulo de aspectos entrecruzados que implica el uso de fa
miisica v los festivales: el problema del placer frente a la utilidad en las
artes, el lugar de la emocion en la musica y el valor de la musica ins-
trumental, A pesar de los intentos de Diderot y de otros autores de
definir una tercera opeion entre €l placer sensible v Ia utilidad moral o
social, la mavoria de gente en fa Francia de 1790 scguia considerando
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la misica v los festivales de un modo maniqueo: 0 lo agradable (pla-
centero o entretenido) o lo il (la educacion, la inspiracion), La opera
v ¢l ballet resultaban formas especialmente sospechosas para muchos
patriotas porque se las asaciaba invariablemente con los placeres «fri-
volos- (a@gréments) del Antiguo Régimen, Dé haber podido leer v com-
prender la Critica de la facnitad de juzsar de Kant, con su sll;il pro-
puesta de un tipo especial de placer refinado e intelectual mas Proximo
al placer sensible (agradable) que al moral (utilidad), la mayoria de re-
volucionarios o hubiera considerado demasiado elitista v apolitico.*
Con su insistencia en la urilidad moral de la musica, la Re;'oluci(Sn in-
tento resistirse a la deriva hacia una experiencia estética subjetiva, pero
el uso politico y moral de la misica por parte de la Revolucion se en-
maranoé con los otros dos aspectos: el estatus instrumental de la musica
v la-cuestitn acerca de como la muisica afecta a las emociones.

Como senala Johnson, lo que complicé especialmente la tarea re-
volucionaria fue la emergencia. después de 1780, de la idea de que Iy
musica puramente instrumental no s6lo era capaz de imitar sonidos
(truenos, cantos de pijaros). sino también de transmitir emociones hu-
manas. Puesto que ya no e posible reducir la musica instrumental a
meros cjercicios téenicos, muchos compositores del periodo revolucio-
nario fueron aplaudidos por expresar ¢l entusiasmo patriotico o la so-
lemnidad funeraria a través de partituras meramente instrumentales,
dunque es ciero que el titulo o el contexto de estas piezas insrmmcn;
tales solia dejar muy pocas dudas sobre lo que debia sentirse (Johnson,
1995, 138). Aun asi. incluso esto no bastiba a algunos buenos rcpuhli;
canos. En enero de 1795 1a Convencidn conmemoraba el segundo ani-
versario de la ejecucion del rey con un concierto del In.sﬁtutc; Nacional,
La orquesta acababa de empezar a interpretar un piczi con und intro-
duccion meladica cuando de repente un diputado salté de su silla pre-
guntando: «Estis con ellos o contra ellos. El pobre Gossec wuvo que
jL}stil'icar su pieza instrumental tras lo cual se toco Ca ira v otras can-
ciones patrioticas para arreglar ¢l dia. La musica sin letra a-l]n €n1 508-
pechosa (Jam, 1989, 23).

2. Una nueva sociedad musicil fundada ey 1792, el Zyede des s, se PIOPUSD CONHY
objetiva disolver las barreraa entee las ars agréables y las ans utiles, Kant y la estética en
general cstaban buscando una forma de wascender ambas fommas @ traves de un ti[;n de
expenencis mas elevida (Julien. 1989, 72-73)
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La caida de Robespierre y «l final del Terror no solo produjo. una
reaccion politica sino también social y artistica. Como describia Louis-
Sébastien Mercier. despuds de Termidor, ¢l lujo surgié de las minas hu-
meantes mas atronador que nunca. La cultura de las bellas artes ha re-
cuperado todo su lustres (Johnson. 1995, 155). Los teatros volvieron i
llenarse y cambiaron su peaje patriGtico por las operas tradicionales, los
conciertos instrumentales v los entretenimientos ligeros. Las celebra-
ciones comerciales, en las que la participacion dependia del poder ad-
quisitivo, sustituyeron a los festivales publicos. La gente llenaba las sa-
las de baile, los cabarets v los jardines publicos en for, en los que se
podia cenar. bailar, escuchar diversos tipos de miisica (incluso Haydn).
y tal vez acabar la noche asistiendo a unos fuegos de anificio (Mongreé-
dien. 1986). Al mismo tiempo, a pesar de que el gobierno establecio
un completo sistema de festivales para jovenes, ancianos, campesinos y
otros, el interés v 1a atencion fueron disminuyendo paulatinamente has-
ta que Napoleon Jos suprimio del toda. En sus inicios la Revolucidon ha-
bia terminado con la dependencia de la muasica y de los musicos de la
Iglesia, la realeza y la aristocracia; ¢l colapso tanto de los festivales
como del programa pard una misica nacional dejo el campo abierto 4
Jas fuerzas del mercado y a una estética de la autonomia musical. A par-
tir de este momento, la mayoria de los individuos estaban preparados
para aceptar la separacion entre el placer y la politica o la moral, ade-
mis de para circunscribir I masica a la esfera del placer privado.

Aungue en el primer momento del retorno del placer éste no esta-
ba siempre considerado como lo mis elevado, el placer refinado de la
estética especifica de Kant y Schiller dej6 abiena la posibilidad de de-
sarrollar semejante actitud 2 una élite cultivada. Signos de esta actitud
pudian encontrarse va en los comentarios sobre el nuevo tipo de con-
ciertos que empezaron a darse hacia 1798. A propasito del Concert des
Amateurs, un critico escribia en un tono lastimero: -Allf, todas las riva-
lidades, los partidismos, y la enemistad, cesan... se piensa solo en el
arte- (180). En 1801 también los estudiantes v los profesores del Con-
servatorio Nacional, dedicados en una época a4 proporcionar musica re-
volucionaria para €l pueblo, compusieron una coleccion de conciertos
instrumentales, v los intérpretes fueron elogiados en la prensa por su
wadiante.., entusiasmo; ¢l amor por su arte €s un culios (Johnson, 1995,
198, 2001). La época de Napoleon y la Restauracion comportaron un
cierto retorno de los patrones tradicionales. pero el vicjo sistema en el
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que la miusica debia servir a fines de tipo religioso v social estaba fatal-
menie acabudo, aunque la enrativa revolucionaria habia perseguido re-
vivir este modelo sobre las bases de la secularizacion y ¢l igualitarismo.

LA REVOLUCION ¥ Tl MUSEOQ

El conflicto entre el viejo sistema del arte y el nuevo sistema de las
bellas artes tuvo lugar de un modo igualmente dramatico en los deba-
tes en torno & la creacion de un museo nacional de arte en ¢l palacio
del Louvre. A diferencia e lo sucedido con el intento de crear una mu-
sica nacional mds alld de los festivales y del instituto, €l Museo Nacio-
nal fue una de las creaciones mas duraderas de la Revolucién —aun-
que paraddjicamente s¢ trataba de una institucién que perdurd
promoviendo la idea del valor intrinseco de las bellas artes antes que
la del arte al servicio de la nacién. El museo, que abria en un ala del
palacio del Louvre en agosto de 1793, supuso mucho mas que la tan
esperada exposicion de la coleccion privada real (Mc Cellan, 1994). En
1793 la Revolucidn habia Hevado a cabo una serie de cambios radica-
les que implicaron una fuerte carga ideologica de los museos. Dos co-
sas contribuyeron desde el principio a implicar a los museos en la lu-
cha de la Revolucion, La primera fue la nacionalizacion de la Iglesia y
la expropiacion de propiedades, muchas de las cuales contenian ricos
muebles, inmensas bibliotecas. y colecciones de aparatos cientificos,
instrumentos musicales, pinturas v estatuas. La segunda fue la omni-
presencia en Paris, Versalles. Fonrainebleau, v ntas otras ciudades,
de monumentos aristicos y simbolos de la monarquia. En octubre de
1790, cuando la asamblea debata la organizacicn de la venta de las
propiedades de la Iglesia para salvar al Estado de la quiebra bancaria,
un andnimo erudito suginié un inventario de todas las obras del arte y
la ciencia asi como la creacion de un museo donde acoger lo que de-
noming «<a herencia nacional~ En noviembre, el Comité de Distribu-
cion de la Propiedad Nacional cred una Comision sobre los Monu-
mentos especial, destinada a revisar el inventario y determinar qué
debia ser vendido y qué atesorado para un eventual museo de las cien-
cias y las artes (ambas cosas no estaban aun separadas en la mentali-
dad de la mayoria de los individuos). Este asunto requeria serenidad,
pera la caida de la monarquia en agosto de 1792 habia abierto un in-
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soslayable conflicto acerca de qué hacer con las innumerables signos
del p'oder real que se hallaban en cada pueblo y cindad —estatuas de
Luis XIV v XV, pinturas de principes v de damas de la aristocracia, y
flores de lis por todas partes. Dos incidentes trunscurridos €n 1793, con
menos de un mes de diferencia entre si; ilustran las dos actitudes
opuestas. Una delegacion de Fonwinebleau informo a la Convencion
con orgullo de que habia hecho una hoguera con todos los retratos rea-
les hallados en el castillo. Por un momento se plantearon. en honor al
artista, Philippe de Champaigne, salvar un arma exquisitamente elabo-
rada perteneciente 4 una estatua de Luis XII, pero al final dccidic'ron
arrojarla al fuego con ¢l resto de objetos. En contraste con este episo-
dio, un medallon de Luis XIV hecho por el escultor Girardon fue resca-
tado gracias al enviado del gobierna en Troyes, que pudo sustraerlo de
la -m}rdcla de los companeros republicanos, los cuales, a causa de su
odio al despotismo, no hubicran podido soportar su vision.. -Es nece-
sarior, anadia, que semejanics ornatos -s¢an preservados por respeto al
are..

Estas dos actitudes, Ia una inclinada a destruir todos los signos del
«despotismor independientemente de su valor artistico, la otra resuelta
asalvar el «ane- independientemente de lo repugnante que pudicra ser
su valor simbolico. ilustran Ia lucha entre dos opciones —que a veces
convivian en la misma persona— durante los anos decisivos de la Re-
volucion. Algunos, como Charles-Maurice de Talleyrand o Jean-Marie
Roland defendian que, independientemente de su contenido, las mejo-
res obras del pasado debian conservarse, pero estaban enfrentados a
artistas como David, quien sostenia que las obras mds ofensivas debian
servir como material en bruto destinado a la claboracion de las nuevas
obras de la libertad y la virmud. Es natable ¢l hecho de que, en cada mo-
mento crucial de la Revolucion, el discurso de la destmiceion fuera casi
inmediatamente seguido por un discurso igualmente apasionado a fa-
vor de la conservacion y de Ia idea de que un museo de arte se con-
vertiria en la clave para resolver el problema.

El enfrentamicnto entre la retérica de la destruccion v la de la con-
servacion cristalizo en rorno i dos momentos, el primero durante las se-
manas inmediatamente posteriores a la violenta deposicion de la mo-
narquia en agosto de 1792, y el segundo durante la guerra y el Terror
en el verano de 1793, Durante los dias que sucedieron al 10 de agosto
de 1792 las multitudes dernimbaron estatuas reales, y la asamblea voto
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un decreto con un llamamiento a la destruccion de todos los monu-
mentos v signos de la monarquiat A o largo de las wes semanas si-
guientes tvo lugar un encendido debate suscitado por los informes
que llegaban, y en los que se explicaba el sinfin de obras maestras que
estaban siendo danadas o destruidas en tado el pais. Un diputado pidia
que se salvaran las obras de arte como monumentos de la Hustracion:
otros abominaron de los -birbaros- y los svindalos:.

El argumento decisivo para convencer a la Asamblea acerca de Ia
posicion conservacionista fue brindado por Pierre Chambon, quien
apeld al uso de los monumentos de la monarquia: para Ja creacion de
un museo- Al ubicar las obras en un museo, insistia Chambén, <habre-
mos destruido la idea de la realeza- al mismo tiempo que «presenvamos
las obras maestras., Bl nuevo decrero fue aprobado el 16 de septiembre
de 1792, s6lo un mes después de que se aprobara el primero en el que
se establecia -la conservacion de pinturas; estatuas y olros monumentos
vinculados a las Bellas Artes... los cuales no deben ser dispersados sino
reunidos en los muscos de Pards y en los que se pueda establecer en
orras provincias., Se ¢ligié una comision de museos para establecer
en un ala del Palacio del Louvre un museo nacional (Pommier, 1991,
104, 106). Al emplazar las obras sospechosas en un museo, la Asamblea
consideraba que quedarian neutralizadas. Una vez colocados en el mu-
seo, los monumentos reales perderian su poder sacro. Dejarian de ser
simbolos de algo que esti mis alld de su forma para convertirse en
mero arte. Fuera del erisol de la Revolucion habia surgido una instiru-
¢ion que <hacfa- arte, que transformaba las obras de ane dedicadas a
una finalidad concreta v a un lugar determinado, en obras de Arte esen-
cialmente carentes de finalidad e independientes del lugar. O, para de-
cirlo en los términos de Kant, eran una -conformidad a fin sin fin espe-
cificos, con la caracteristica de que, aun cuando fueran ¢l producto de
un artist, estaban desprovistas de cualquier fin particular —excepto el
de ser Arte.

Aunque el pader neutralizador de los museos fue reconocido ofi-
cialmente en los debates de 1793, Ia creciente radicalizacion de 1a Re-

3. De hecho, ks preseripciones el decréte eran contradictosias: e primer aniculu
ordensba ¢l desplizamicnto y la conservacion, o segundo i fundicidn de bis piezas de
bronce, el tercern b «destruccian sin demora-_y el cuano la cansenvacion de aquellos ob-
jetos que pudieran resultar <be interes pama las anese (Pommier, 1991, 101-2),
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volucion durante la primavera v ¢l verano de 1793 reavive una vez mas
la politica de destruceion, con la profanacion de fas tumbas reales en St.
Denis v la exhibicion de los sreyes- en Notre Dame. Una vez mas, los
museos aportaron la solucion. A mediados de ocubre de 1793, cuando
la amenaza militar a la Revolucion concluyo, la Convencion condend
los excesos recientes y decretd que si los signos de [ monarquia no po-
dian desprenderse de una obra de arte sin perjuicio de fa misma, a
obra debia sser transferida al museo mas proximos (Pommier, 1991
136). Entretanto, la planificacion del comité para ¢l Museo Nacional ha-
bia proseguido su trabajo, y ¢l Louvre abrid oficialmente sus puertas
como pane de la celebracion del primer aniversario de la caida de la
monarquia, ¢l mismo dia que tenia lugar un gran Festival de la Unidad,
realizado por David. Un diputado se presento a la Convencion llevan-
do un «¢iliz de 4gata con unas piczas de jaspe tallacdas en forma de dos
Manoss v propuso que se usara en la ceremonia del festival de la rege-
neracion. Mis tarde, la Convencion votd que el ciliz debia ser deposi-
tado en el nuevo museo «con una inscripeion que recuerde el sublime
v emotivo uso al que sirvio- (Pommier, 1991, 60) (Fig, S0).
Naturalmente, el museo fue percibido como algo mds que un re-
curso para resolver el conflicto entre destruccion y conservacion; desde
sus inicios fue considerado como un instrumento para la educacion ci-
vica. De ahi que las comisiones de conservacion y preparacion del mu-
seo dependieran del Comite de Instruccion Publica de Ja Convencion.
Félix Vieq d'Azvr, director de la comision especial encargada de inven-
tariar los distintos tipos de objetos confiscados, envid un Jdnformes 4 10-
das las provincias en 1794 donde incluia una revelidora discusion acer-
ca de la clasificacion de las artes bajo la presion de la Revolucion.
Durante ¢l Antiguo Régimen de! «despotismo-, escribid, la pintura, la es-
cultura y Ja arquitectura eran denominadas -artes agradables- o también
shellas artes.. Pero ninguna de ambas calificaciones ¢ra correctd, pucs-
to que -artes agradables- trivializaba las artes, mientras que el calificati-
vo de <bellas artes- «es un insulto a las artes mecanicas, Cuyo progreso
requiere tant inventiva y amplitud de espiritu como cualquier otra, Re-
cientemente, la pintura, la escultura y [ arquitectura han sido califica-
das como artes imitativas, lo cual ¢s mas exacto, o también como artes
de Ia historia, lo cual es definitivamente mejor, puesto que refleja su
verdadero objetivo. Porque el arte estid llamado a dibujar la linca del
ticmpo con monumentos destinados a mantener vivo el sentido de las
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Fiura 50, La Fuente de la Regeneracion, erigida sobre la ruinas de La Bastilla,
10 de agosto de 1793, Cortesia de la Bibliothéque Nationale, Paris. Una repre-
sentante de la Convencion recoge el agua de la regeneracion que mana del pe-
cho de una estatua femening, El Ciliz de la Regeneracion que sirve para reco-
ger el agua fue colocado mis mrde en el Louvre por orden de la Convencion.

acciones utiles v de los henefactores de la humanidad- (Aboudrar, 2000,
95). Aunque no se trata de un programa especifico para ¢l musco, la
ensefianza de Vieq d'Azyr sobre la conservacion es una sorprendente
critica # la confrontacion entre las bellas artes versits las artes mecini-
cas, division que percibe como anclada én las aristocriticas divisiones
sociales y en el absolutismo politico, Con la Revolucién, sugiere, las be-
llas artes y la artesania serin reunidas bajo las «artes de la historias, que
nspirarin y educardn para fomentar €l advenimiento de una sociedad
igualitaria. En cuanto a las artes del pasado, Vicg d'Azyr apunta (ue un
pueblo libre podri distinguir entre su valor en tanto are vy los proposi-
tos reaccionarios i los que sirvieron un dia esas obras. Pero Vicq d'Azyr
no percibia el peligro inherente que entranaba usar €l museo pira cm.1—
tribuir a que la gente diferenciara. Dado el poder del museo pard neu-



tralizar los significados mondrquicos y religiosos, ipor quc no iba a te-
ner el mismo efecto sobre los monumentos de la Revolucion? La Con-
vencion reconocis esto implicitamente en 1973 cuando prescribid que
hubiera una indicacion en el Louvre recordando ¢l suso sublime y emo-
tivos del caliz utilizado en el Festival de la Unidad. En los siguientes
anos, algunos revolucionarios empezaron a dudar acerca de las posibi-
lidades del museo como instruccion efectiva en la virtud republicana, €
indicaron que los murales podian ser una mejor contribucion a la Re-
volucion, asi comno tambi¢n las estatuas dle pensadores gjemplares, o las
de héroes, expuestas en los Campos Eliseos. Para terminar con el en-
carcelamiento de nuestros monumentos en los Museos:, escribio uno
de ellos. «devolveremos las artes a sus verdaderos lugares... hablando al
corazon de los ciudadanos. (Mantion, 1988, 126).

Pero el museo estaba ya firmemente consolidado y las conquisias
militares napolednicas, tras las revolucionarias, proporcionaron una
nueva oporunidad de reafirmar su poder de estetizacion. i pesar del
vivo debate que se sucedio y que arrojc luz sobre el papel del museo
como transformador de las sartes- en «Artess. Ya en marzo de 1793 Ga-
rat. ¢l ministro del interior, habia explicado al comite de planificacion
del musea que el Louvre un dia -atestigbard que no se abandond el sa-
grado culto a las artes, que florece enlre nOSOLOS de un modo crecien-
te aun en medio de las terribles tempestades de la Reyolucion- (Pom-
mier. 1991, 118). Si se tiene en cuenta la elevada consideracion que se
tenfa del papel del museo para la gloria francesa, no debe extranar el
apoyo generalizado a la politica de confiscacion de obras maestras en
los territorios conquistados. Las extorsiones de Bonaparie en Ttalia
constituyen los episodios mis conacidos, pero esta politica se inicio en
Bélgica en 1794, con declaraciones de algiin que otro diputado que atir-
mabi: «La escuela flamenca emerge €n masa pard venir 3 adornar nues-
tros museos: (Pommier, 1991, 25), En 1798 un <Festival de la Libertad v
de 1a triunfal entrada de la coleccion de objetos de las ciencias y de las
artes de Ttalia- mivo lugar en Paris con una gran procesion de carruajes
que exhibian cuadros, estatuas y manuscritos. En la carroza que lleva-
ba los famosos caballos de bronce de la veneciana iglesia de San Mar-
cos, una bandera proclamaba: -Ahora estin en una tierra libre- (E. Ken-
nedy, 19591,

Aun asi. hubo muchos artistas v escritores que rechazaron la idea de
la confiseacion, El mis explicito fue Antoine-Chrysostome Quatremerc
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Fistma 51, Hubert Robert, La gran galeria del Louvre (1793-1796). Cortesia de
Réunion des Musées Nationaux, Paris, Asi era ¢l nuevo museo nacionl en sus
primeros afos de existencia: ki presencia de copistas e uno de los propasitos
del museo, que debia ofrecer a los artists acceso a las grindes pinturas qué lc;.
servirian de modelo. A ‘

de Quincy en sus Cartas dl (general) Miranda sobre el traslado de los
monumentos artisticos de Italia (11976] 1989h). El argumenio central de
Quatremere era que el traslado de las obras antiguas v rénacentisias,
extraidas de su contexto historico, desvirtuaba su sentido, Sustraidas de
sus emplazamientos naturales v colocadas en el museo, se convernan
en sagradas reliquias de ane sobredimensionadas —o devaluadas por
cuanto se las trataba como si fueran mercancias expuesias en un lujoso
.._-nmr:rcio. Quatremeére no vra ¢l Gnico al que ¢l expolio Te producia est
m.xprcsn')n. Cincuenta artistas, incluido David, firmaron una peticion al
Directorio ejecutivo dando apoyo a las wesis de Quatremeére. Pero Qua-



tremeére también uvo detractores; dos meses después de la publicacion
de sus cartas el Directorio recibié una peticion que defendia la confis-
¢acion, firmada por otros treinta artistas entre los cuales estaban
Franc¢ois Gérard v Carle Vernet. Estos usaban la retorica revolucionaria
de la libertad y la regeneracion, afirmando que Francia era el tnico lu-
gar apropiado para las obras del genio libre, v anadiendo que 2 los ita-
lianos no debian de preocuparles demasiado las implicaciones histori-
cas de esas obras, va que estaban siendo vendidas 4 los enemigos de
Francia, a saber, los ingleses y los austriacos.

Durante los siguientes anos. Quatremére desarrolld con mas detalle
la idea del efecto desnaturalizador que producia el emplazamiento de las
obras de arte en los museos ([1815] 1989a), Segun explicaba, las obras
de arte s6lo pueden apelar a nuestros sentimientos mds profundos
cuando estin concebidas para un proposito v lugar especificos. La idea
relativamente nueva de producir obras sin intencion pero destinadas al
mercado o a los museos implicaba tratar las obras de arte como bienes
de Iujo o considerarlas tnicamente desde el punto de vista de su méri-
to técnico y formal. Los museos desencadenaron un circulo vicioso en
el cual el vinico fin de una obra de arte era engendrar otras obras de
arte, En el museo, las obras de ane se convierten en -cuerpos sin alma,
simulacros vacios, desprovistos de actividad, de sentimientos y de vida-
(Quatremére, 1989a, 26). Estos argumentos tuvieron muy poco efecto,
a pesar de que muchos otros escritores los suscribieron. Y aunque mu-
¢has de las obras confiscadas por Napoleon tuvieron que ser repucsias
después de 1815, el Louvre siguio siendo el templo sagracdo de las be-
llas artes y un modelo del museo de arte moderno. Mas importante aun
es que. no mucho antes del siglo x1x, algunos pintores vy escultores em-
pezaron a concebir que la verdad, ¢l fin dltimo de sus obras, era ¢l mu-
seo misma, lo cual representaba un impulso mucho mis decisivo a la
idea del «arte por ¢l arte- que ninguna de las consignas esteticistas pos-
teriores, Entretanto, las observaciones de Quatremeére acerca de los
efectos del desplazamienta de las obras de arte de sus respectivos con-
textos cayeron en un largo olvido,*

1, MéCledlan spunta que el papa Pio VI no debia de estar de acuerdo con la nocién
de Quattemere —segin [ cual los cuadros debian permanccer en los lugares para los
cuales habian sido concebidos—, desde el momento que interceprd diversas de las obras
quie los franceses enviaron de vuelta s Jas iglesias, spropigndoselas pard integeardas al Mu-
seo Vaticano de Pinrura gue abrié en 1817 (1994, 200-201),
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CUARTA PARTE

LA APOTEOSIS DEL ARTE

PRESENTACION

Si a4 renrativa de la Revolucion Francesa de integrar las bellas artes
en la vida politica y social. animada por la idea del valor del «arte por
st mismoe, se malogra. fue porque la tendencia a ver las bellas ares
camo un reine diferenciado habia ido ganando terreno desde 1750,
Mientras que el siglo xvin dividid la vigja idea de arte en bellas anes
ety artesania. el siglo 3% transforma las bellas artes en la reificacion
del -Artew, un reino independiente v privilegiado del espiritu. la verdad
y la creatividad (cap. 10). De un modo parecido, el concepto del artista,
que habia sido definitivamente separado del concepto del artesano en
el siglo xvi. era ahora santificado como una de las mas altas formas de
espiritualidad humana. Por contraste con esto, el estatus y la imagen del
anesano siguio declinando, mientras muchos talleres se veian forzados
a cerrar sus negocios a ciusa de la industrializacion, y muchos artesa-
nos vereranos se incorporiaban g las fabricas como operarios para cje-
cutar rutinas establecidas (cap. 11); La «Estetica-, construida para trans-
formar el refinado gusto en una forma especial de la contemplacion, se
convinio, para buena parte de una élite cultural, en un tipo de expe-
riencia supéerior a la producida por la ciencia o por la moral (cap. 12).
Este ascenso de lo estético no solo tuvo lugar en el terreno de las creen-
cias sino que fue acompanado por los correspondientes cambios en las
instituciones v las pricticas. A medida que instituciones como los mu-
seos. los conciertos secularizados v los curricuyla literarios locales se
iban extendiendo a lo largo v ancho de Europa v del continente ameri-
cano, un numero creciente de individuos de clase media fue apren-
diendo el comportamiento estético adecuado. Al mismo tiempo, el cada
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vez mis numerosa publico de ane se fue dividiendo de un modo mas
claro y empezo a frecuentar distingas instituciones, A pesdt de que c‘l as-
censo v la consagracion de los ideales del ante, los artistas y la estetica
se h:lb')a constumado en 1830, fue necesario que tmnseurricra [x ma-
yor parte del siglo para construir las instituciones artisticas, inculcar los
nuevos ideales y modificar las actitudes. De un modo pan;‘cido. 'lu de-
saparicion de los creativos y experimentados artesanos, que habian re-
nunciado a sus propios falleres para tomar parte en el sistema de pro-
duccion, se prolongd durante todo el siglo, aunque variando-de un pais
4 otro en funcion del ritmo con que se implantaba fa industrializacion,
y afectd a los distintos oficios de un modo desigual.
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10, EL ARTE COMO REVELACION REDENTORA

En 1830 se produjo ora revolucion en Paris, que desencadend in-
mediatamente revueltas y disturbios desde Roma hasta Varsovia, T mia-
voria de los coales tueron faciimente sofocados, El poera alemin Hein-
rich Heine, que ya estaba exiliado. observé con socarroneria que la
revoluciaon tal vez fracaso en Alemania pero «el arte ha sido sabvados
‘Todo lo pensable se esta haciendo hoy en Alemania por ¢l arte, espe-
cialmente ¢n Prusia. Los museos se iluminan con todos los colares del
delicioso arte. las orquestas rugen, los bailarines dan los mas encanta-
dores saltitos de entrechats. el publico estd encantaclo con Ias Noches
Arabes de las novelas, v la critica 1eaual florece una vez mis (1830-
1985, 34). Los adeptos de Goethe, apunta Heine en el mismo ensayo,
miran ya -¢l arte como un segundo mundo independiente, al que colo-
can en una posicion tan elevada que wdas las actividades de los hom-
bres —su religion; su moral— se encuentran por debajo de éls (34),
Heine fue uno de los primeros individuos del siglo xix que percibio no
solo como el -artes se habia convertido en un reino auténomo, sino
tambicn hasta que punio podia ademds ser usado para distraer a Ta gen-
te de la opresion politica.

EL ARTE SE CONVIERTE EN UN DOMINIO INDEPENDIENTE

Aunque no es posible establecer con precision cudndo v donde
emergio la ided «abstracta v con mayasculas de Arte, con sus propios,
aunque generales, principios infernos., semejante concepto estaba va
firmemente establecido en 1830 (Williams, 1976. 33). En 1833 un critico
francés senalo que -en lugar de las bellas artes tenemos hoy Are, ¢l
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nuevo rey de nuestro siglo- (Bénichou, 1973, 423). El mismo afio Theo-
phile Gautier eseribio acerca del ane como fin en si mismao en el prefa-
cio a Mademoiselle de Maupin, v las conferencias de Emerson en 1836
se referian al Arte como a upa -parcela de la vida- paralela a T religion,
ls ciencia v la politica (Emerson, 1966-72, 2: 42). En efecio, el Arte no
era un dominio separado solo en el lengusje y fa representacion con-
ceptual, sino también en las institiciones. En el ambito de las ares vi-
suales. las subastas de arte; los rratantes y- los muscos s¢ lhabian con-
vertido en una forma establecida de la vida europea en 1830 (Tig. 52).
Durante la primera mitad de siglo, la misica y L literatura tambien ex-
perimentaron cambios, tanto en lo que se refiere al modela de su con-
cepcion, como en lo relativo a su forma institucional, Dichos cambios
acentuaron la separacion entre estas formas artisticas y los anteriores
contestos funcionales.

Ya hemos explorado la creacion del museo nacional de arie @ wa-
vés del Louvre durante la Revolucion. En 1833, Franz Liszt propuso la
creacion de un smuseos de las obras musicales en el Louvre; en el que
cada cinico anos se interpretaran, diariamente durante un mes. los me-
jores trabajos musicales y, ademas, que el Tstado adquiriese y publica-
se las partituras. Aunque el musco musical de Liszt no se materializo en
el Louvre. un museo musical mas generalizado conereto lo que Liclia
Goehr denomina el «museo imaginario de las obras musicales.. Consis-
tig en ka aplicacion retrospectiva del concepto de «obr par credr una
coleccion historica de grandes artistas musicales v de sus obras, a modo
de reserva estable v disponible para su interpreracion (Goehr): Tl sue-
no de Liszt se cumplic ¢n parte gracias al progresivo establecimiento de
las orquestas sinfonicas awonomas y de la construccion de salas de con-
cierto independientes. ¢n las que podian interpretarse fas grandes abras
del pasado y del presente,

La separacion de la musica del contexto religioso v social, iniciada
en ¢l siglo xvin, alcanzaba ahora una nueva forma con el estarus de la
mitisica instrumental, Hasta el dltimo tercio del siglo xvin T musica ins-
rrumental habia sido considerablemente menospreciada como un mero
pretexto para la exhibicion de la destreza. Pero en ¢l siglo x1x algunos
romAnticos invirtieron la sitacion al defender la idea de que la masica
instrumental o -puras era el Gnico tipo de musica merccedora de il
nambre. -Cuando hablamos de I musica como un ane independientes,
escribio E. T, A. Hoffmann en 1813, »como es posible no restringir su
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}"iLqL'IL-\. 52. Pierre-Philippe Choffard. La galeriu de estampas de Basarn (1805),
Cortesia de la Bibliotheque Nationale, Paris,

significado a la misica instrumental si es ella... la que nos brinda la
pura expresion de la naturaleza especifica de la musica? (Strunk, 1950,
“".'.-'n. La apoteosis de la musica instrumental incluia dos supuc—stos:. el
primero, que la masica, considerada como una de lus bellas anes. no
csta dlirigida a satisfacer los usos sociales o religiosos sino a satisfacer
una forma de espiritualidad genérica; el segundo, que ks musica instru-
mental puede mantener esta independencia mejor que ninguna otra
forma artistica porque su significado depende exclusivamente de ella
misma (Dalhaus. 1989).

También L idea de la literatura experimenta una transformacion si-
x?lilur, en fa medida en que todas v cada una de las viejas formas de la
literatura en general empezaron 4 desaparecer: primero la prosa cienti-
fica, después la historia y por Gltimo el sermon y la epistola,' Diversos

1. Natsralmente, unas pocas obos de ensayo tales como Decadencia 1 cetiddi del in-
perio Romann de Gibbon o los senmones de Bossu@ se han im‘nfpnr.id")‘;ll curriento de
lis asignaruras de litesatus como ciemplos-de eétilo, Las Bbros solsre dustoria de la Jite-
mtura- excritos en ingles, frnces y alemnan dosante las primeras décadas del siglo xoe in-
cluian abras de filosohia. de ciencas naturales v de politics, as: comede poesia o de égi
Gl (Gosstnan, 1900, 22). Par entender el proceso a-partir del cunl I historia dejo llr--:r‘r
ditesiura: ¥ se convidio en -cienciar, § 9

fase Whirs (1973) Existe un gran tonena vingen
pram la investigacion en of estucio de Ly emerpenenn de la idea moderna de Blerimn. Véd-
s¢ Hedg 11994h, 293-301),
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factores contribuyeron a la definitiva separacion entre la literatura de la
imaginacion y la literatura en general. En el terreno de la clasificacion,
el término Hiteratura- habia ya empezado a sustituir a la pocsia pard ha-
blar de la escritura de la imaginacion una vez que la novela fue asimi-
lada como arte.* Pero este térming se convirtio en algo mas que uni ca-
tegoria adecuada cuando los tedricos romanticos alemanes v 10s poctas
ingleses romdnticos empezaron a ensalzar la literatura ce la imagina-
cion como expresion de verdades mis profundas que las que pueden
alcanzar Ia razon o la ciencia (Schieffer, 1992).

Un tercer factor que contribuy6 al advenimiento de la literdtura
como arte independiente de la literatura en general fue la paulating ins-
litucionalizacion de la literatura creativa. La identificacion de las institu-
ciones de la alta literatura como distintas de aquellas de la lieraura en
general es obviamente mas dificil que en el caso de la pintura o de la
musica, puesto que no existe un correlato literario exacto del museo o
de la sala de concienos. Pero, aungue no se crearon bibliotecas sepa-
radas para acoger las obras de la literatura imaginativat, emergid lo que
Alvin Kernan llama unz «Biblioteca Imaginaria- de grandes obras litera-
rias, similar al «musco imaginarios de Goehr para las obras musicales
(1982, Los cinones de 4 literatura local que empezaron a desarrollar-
se en el siglo xvin quedaron definitivamente afianzados en la educacion
del siglo xx: Estos canones locales ya no eran, como antano, principal-
mente modelos gramaticales v estilisticos, sino colecciones de obris
maestras que formaban una Biblioteca Imaginiria cuyos monumentos.
por usar la famosa frase de T. S. Eliot. Sforman un orden ideals (1989,
167), Desplazadas de su contexto social e historico original, kis obras Ti-
terarias estaban mentalmente (fisicamente, en ¢l caso de las antologias)
reunidas como ejemplares de poesia ¥ liferatura €n cuanio anc. Las an-
tologias literarias, familiares a gencraciones de estudiantes v profesores,
constituveron una suerte de equivalente literario del museo de arte o de
los repentorios musicales. Desde este punto de vista, las perennes dis-
cusiones acerca de qué obras deben incluirse en ¢l canon es menos im-
portante que la funcion recontextualizadora de los cinpnes modernas
asociados a una idea esencialista de 1a literanira.

2 Un eseriter taliano cambio el tinto desu ldea defla poesia alemdnna de 1779 par <l
de Ledoat detla beller leteranoa alemaomeen la segunda edicion de 1753 (W lleck, 1982, 16)
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FiGura 53. Concieno en el vicio Gewandhaus (antiguamenie Salon de los Mer-
FIdFms de P;mmd. Leipzig (1545). Cortesia del Bilcarchiv Presussischer Kutur-
hositz, Bcr?m. Las mujeres se sientan en filas enfrentadas entre si, los hombres
estan de pie detras de ellas.

Sabre la base de estas bibliotecas imaginarias s¢ han erigido la ma-
vor parte de las instituciones literarias que conocemos, como las asig-
naturas de literatura en las escuelas, o los departamentos en las I'acu;]-
tades de las universidades. Aunque consideremos la literatura como
una disciplina inamovible, st tiene apenas unos ciento y pocos ahn;s'
de \"idu como materia académica. A principios del siglo xix; la reduci-
da' élite europea v americana iba a institutos o universidades a estudiar
gnego y latin para poder leer selecciones de los autores cl;isic:tﬁs. que
servian como modelos de gramitica, re1drica y comportamiento civico.
A comienzos del mismo siglo, en Gran Brerana, la literatura inglesa
dparecio en Jos programas educativos de los institutos de mcr::inicn
piara adultos, aunque hasta entonces solo aparecia en los programas de
las universidades para genre «bien- 4 las que concurria la clase media,

203



v s6lo se convirtio en una titulacion ¢n Oxford en 1894 y en Cambrid-
ge después del cambio de siglo (Baldick, 1983; Court. 1992). Por con-
traste con la situacion en Inglaterra, ! literatura frincesa habia sido
vista desde el siglo xvi en adelante como un instrumento. de prestigio
nacional, ademads de como una manera de unificar un pais en ¢l que
lus dialectos regionales v locales permanecian muy arraigados. La cul-
wra literaria francesa del siglo 5% incluyo no so6lo un curricidunt
nacional centralizado, sino también salones v cendculos. premios li-
terarios v subsidios del gobiemno, la Academia Francesa v el Panthéon
(Clatk, 1987).

En América el desplazamicnto gradual del latin y del griego @ cau-
sa de la implantacion de la lengua inglesa y de su literatura se reflejo en
los cambios de titulo de los profesores de Yale: el titulo que en 1817 ¢ra
sretorica y oratorias se transformd en sretorica y lengua inglesa- en 1839,
para pasar a ser al fin wretorica y literatra inglesae en 1863 (Scholes,
1998). Dichos titulos, asi como el curriculum al que se vinculaban, eran
tipicos del sistena educativo americano de mayor nivel en ¢l que kare-
16rica erd mas impornante cque la literatura durante la Guerra Civil nor-
reamericana. Ademas, el estudio de la literatura en el periodo anterior o
la guerra casi no significaba nada mas que ¢l examen de algunos bre-
ves pasajes de Shakespeare y Milton, junto con discursos de los gran-
des oradores. Hasta 1870 la literatura no dejé de estar subordinada a la
retorica e, incluso entonces, la mayoria de departamentos de inglés que
se cenian a lu historia de la lingiiistica, mas respetable desde el pun-
1o de vista académico, tardaron mucho tiempo en ensenar las gran-
des obras de la literatura como inspiracion espiritaal. En cualqguicr caso,
en 1890, los que eran favorables a una vision mas general de las belles
Jettres consiguicron la mavor influencia en muchos departamentos. Un
cjemplo tipico ¢s el informe de una universidad de Chicago en el cual
se reivindicaba que el inglés no era la lingtiistica o 4 la historia de la
lengua sino ¢l eswdio de «las obras maestras de Ia Titeratura... comao
obras de ane literarios (Graff, 1987, 101). A finales del siglo xix, la Jite-
raturas estaba establecida instinucionalmente por toda Norteamérica, v
en 1915 los criticos formalistas rusos intentaban definir la esencia de lo
Jiterarion para separar cientificamente. y de una vez por todas, la litera-
tura como arte de la literatura en general (Erlich, 19811

Naturalmente, desde ¢l momento en qué el término <artes podin ser-
vir para designar las artes en general o las «bellas artes- por separado,
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el caso particular de la Citeratura- o la smdsicas podis referirse también
tanto al campo general de la eseritura o de la mdsica, como a sus for-
mas artisticas especificas. Cuando la distincion entre las -bellas anes: v
las formas populares fue precisa, se recurrio al uso de la mayascula, (";
4 adietivos como literatura simaginativas o «<Crealivas, O como serii- v
«clasicas para ol caso de la musica. Un efecto del establecimiento del
arte. la musica y la eseritura creativa en cuanto dominios distintos, cada
UNo Con Su respectivo museo con obras propias, va [uera real o imagi-
naric, fue que el término -artes a menuda paso 4 designar s6lo las artes
visuales como la pintura, la escultura y la arquitectura, algo que ya su-
cedia en la €poca de Emerson (quien hablaba de <Literatura v Artes
como «terminos co-ordenadoss) (1966-72, 2:55). Pero fue incluso mis
relevante para el futuro el uso de “Arte- en maytsculas para designar to-
das las bellas artes como integradas en un reino independiente del res-
10 de la sociedad. A principios del siglo x1x se produjo un giro metafi-
sico v religioso en este uso, giro perceprible a través de un amplio
espectro de escritores, desde los poetas romanticos v [os filésofos idea-
listas hasta los profetas sociales y los tedricos darwinistas, A panir de
ese momento ~Arier va no fue un simple término genérico para cualquier
ejecucion o produccion humanas, como lo habia sido en el viejo siste-
ma el arte. ni siquicra una abreviatura para la categoria de Bellas Ar-
tes construida a finales del siglo x1x: se habia convertido en el nombre
de un dominio auténomo v e¢n una fuerza trascendente.

LA FLEVACION ESPIRITUAL DEL ARTE

Aunque pueden encontrarse un huen ntimero de declaruciones del
siglo xix, como la de Alfred de Vigny, -l Arte es la moderna... creencia
espiritual-, semejantes manifestaciones eran un signo de que la mayoria
de la burguesia europea estaba cerca de renunciar al cristianismo en fa-
vor del Arte (Shroder, 1961, 50), Avin asi, una creciente élite intelectual
esceptica estaba empezando a encontrar en el arte v en diversas utopias
sociales los sustitutos de los viejos ideales v certezas religiosas (Charl-
ton, 1963: Honour, 1979). Esta tendencia a considerar el dominio del
arte como un sustituto de la religion tan solo se extendio gradualmen-
te entre aquellos que estaban directamente vinculados al arte, sin reem-
plazar necesariamente la creencia religiosa en tados los casos. En la ma-
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voria de los casos, los escritores que creian en ¢l papel del arte exalta-
do simplemente lo colocaban al mismo nivel que la religién (Chateau-
briand, Hugo, Goethe). Desde €l punto de vista secular, Lt correspon-
dendia de Flauberr contiene algunas de lus declaraciones mas exuiticas
acerca de la espiritualidad del arte, como por ¢jemplo su reclamo a
Louise Coler en 1853: «Amémonos mutuamente “en el Are” del mismo
modo que los misticos se amabian “en Dios™ (1980, 196). En Inglaterra,
Martthew Amold aventuraba que Ja mayoria de las cosas que ahora de-
penden de la religion v la filosofia serin reemplazadas por 14 poesias
(1966. 2). Y en Noreamerica. muchos escritores v profesores «Canaliza-
ron 4 traves de las emociones literarias lo que un siglo ¥y medio antess
hubiera correspondido al cristianismo o al wascendentalismo (Graft,
1987, 851, Nawralmente, incluso a mitad del siglo xix. las amativas de-
claraciones publicas de que el Arte o la Literatura debian reemplazar ¢l
cristianismo debian resaltar en cualquier caso improdentes (tanto Mea-
dame Borary de Flaubert como Les flewrs due mal de Baudelaire fueron
perseauidas en 1857 publicamente por inmoralidad y por ofender a la
religion).

Generalmente, la elevacion espiritual deb arte tomo la forma schille-
riana, segin la cual se eniendia el ane vomo la revelacion de una ver-
dad superior dotada del poder de redencion. La inteligencia del senti-
miento v de la imaginacion. a pesar de estar desprovista de 1a claridad
v la certeza del razonamiento cientifico 0 practico. nos proporcion:t ac-
ceso inmediato a la espiritvalidad que trasciende las divisiones religio-
sas de lo humano. shelley afirmaba que sclo la poesia nos brinda <Ja luz
v el fuego de esas regiones eternas donde la facultad de cileulo del
ko wlado ni siquicra osa alzar el vuelos (1930, 1350 Y Hoffmann de-
cia de la masica instrumental que -revela al hombre un reino desco-
nocido, un mundo que no tiene nada en comuin con el voluptuosa
mundo exterior que le radear. (Stunk: 1950, 773 A pesar de que unos
pocos poetas o criticos. que defendieron estas ideas a proposito de la
verdad trascendente del ante, ya habian dado algunos argunientos pari
fundar su posicion, algunos tecricos romanticos alemanes v filosofos
idealistas dieron a estas ideas vagas la forma de lo que Jean-Marie Schae-
ffer ha llamado <la teoria especulativa del arte- (1992).

3. Jean-Marie Schaeffer siton fa ruprura que func [o modema ides de las bellas ar-
tes entre Kamt v los ronsinticos (19920 16-24),
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El micleo de esta teoria del Arte es el supuesta de que el arte reve-
la el fundamento del universo (Dios. ser, absoluto) a ravés de los sig-
nilicados sensibles de la imagen. el simbolo v ¢l sonido. El filgsofo F,
W. I. Schelling denomind Arte # Ia autoesteriorizacion del absoluto, ¢l
cual -nos descubre... lo mis sagrado. donde arde en una eterna v origi-
nal unidad, como si ardiese en und sola llama. lo que la naruraleza v la
historia han desgarrado separandos ([1800] 1978, 231). En su sistema,
Hegel hizo del ane una de las tres formas del <Espiritu Absolutos, aun-
gue consideraba que la religion y la filosofid eran formas mas espiri-
tuales dudo ¢l cardcier sensible del ante, Pero, precisamente por esta ra-
zon. L tarea especifica del Arte es expresar <las verdades mas amplias
del espiritu... desplegindolas sensiblementes ([1823-29] 1973, 7). Fn
Norteamérica, Emerson desarrollé su propia version de la tearia espe-
culativa del arte, mezclando las influencias idealistas con una forma pe-
destre de expresion que obuvo una gran acogida, aunque rambicn cri-
ticars la separacion entre el arte v la vida (veidse el cap. 13).

Por su pane, Arthur Schopenhauver amribuia al arte las mismas gran-
diosas exigencias, pero lo hacia a traveés de la metafisica de la voluntad.
De acuerdo con Schopenhauer, nuestra existencix ordinaria, guiacda por
la voluntad, estd sujeta a una dialéctica infinita del deseo v del hastio, v
el tnico modo de escapar a ella s la renuncia ascética o el are. En
efecto, el ane puede brindaros un descanso momentaneo de la lucha
mncesante, haciendonos olvidar nuestra individualidad ganada por el
deseo en el acto estético de la contemplacion estatica (Schopenhauer,
1969, 52). Si Schopenhauer cifra en el arte el alivio y la compensacion
merced a la suspension momentinei del deseo mundano que éste per-
mite, Friedrich Nictzsche recurre a la metafisica de Ia voluntad para de-
finir una estética del goce v de la afirmacion. Para Nietzsche, en un
mundo sin Dios, habia «Arte y nada mds que ante! Este es el gran pro-
cedimiento para hacer posible la vida, la gran seduccion de la vida... la
redencion del hombre de conocimiento... del hombre de accion... del
sufriente... donde sufrir es una forma de gran deleite: (1967, 452).

Aunque los saintsimonianos, los socialistas y los darwinistas del si-
8lo X1 no participaban de la metafisica de los tedricos especulativos del
darte, tambien ellos atribuian al arte un papel espiritual igualmente exal-
tado. Tanto Claude-Henri Saint-Simon como Auguste Comie asignaron
al arte v a los artistas un papel central en su vision social del futuro, Ta
filosofia positiva: de Comte colocaba ¢l Arte al mismo nivel que la cien-
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cia y que su religion de la humanidad. En algun momento Comte in-
cluso afirmo que ¢l Arte estd por encima de [a ciencia en la medida en
que estid mas cerea de los sentimientos v unifica las esferas de lo pric-
tico y de lo tedrico (Comte, 1968, 221). Incluso un darwiniano como
Grant Allen concluye que, una vez que nuestras necesidades basicas
quedan satisfechas, las experiencias estéticas hacen de nuestra vida
alzo no solo mas leliz sino mis brillante ¥ mids etéreor (Allen, 1877,
553, Las formas idealistas, vitalistas 0 darwinistas sociales, es decir, de la
teoria especulativa del arre, no-se convirtieron en los supliestos y reglas
del moderno sistema del arte, pero lo que si pasé a serun lugar comun
fue 1 creencia de gue ¢l arte constituye un dominio aurénomo y una
fuerza espiritual. Incluso un eritico formalista como Clive Bell, que re-
chazaba para las obras de arte cualquier referencia externa i cllas mis-
mas. escribia en 1914 que ki experiencia del arte es «tan valiosa... que
he tenido L tentacion de creer que en el arte cabe encontrar la salva-
cion del mundos (1958, 32).

Una consecuencia de esta reificacion del are fue [a tentativa de
identificar cual de las bellas artes era la mis adecuada a la esencia del
Arte, 1anto si se lo concebia comao espiritu, voluntad, vida, sentimiento
o forma. Muchos poetas, pero tambien muchos filésofos como Hegel o
Comte, eswban profundamente convencidos de que la poesia cra la
ejemplificacion mis elocuente de fa esencia del arte. Hegel argumenta-
ba que la poesia estaba mis proxima al espiritu que medios sensibles
como el sonido, el color o la piedra. Por ¢l contriario, Schopenhauer ¢s
reconocido por ser uno de los principales exponentes de la defensa de
la musica come forma arntistica paradigmatica, basada en ka idea de que
los sonidos puros de la musica son una expresion directa de la volun-
tad. El punto de vista de Schopenbauer forma parte de una tendencia
generalizada en el siglo xix a elevar la musica instumental a la supre-
ma posicion que antes habian ocupado la poesia o la pintura. La pri-
miera razon que muchos escritores dicron para explicar la supremacia
de la musica frente a otras formas artisticas fue que parecia la menos
mundana de todas las artes, al estar desprovista de cualguier propésito
nias alli de sus placeres intrinsecos, Tal vez sea éste el sentido de ki tan
citada frase de Walter Pater: <Todo arte aspira siempre a la condicion de
la musica- (1873} 1912).

Un término estrechamente vinculado al de artes y que tambicn vio
transformarse su significado en el curso del siglo xix fue el de wculturas
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En el siglo xix, la cultura implicaba una distincion social entre la gente
cultivada v los ignorantes o desprovistos de educacion. Ast pues. la cul-
ra erd algo gue uno tenie en mayor o menor medida, en cuanto per-
song cultivada. A pesar de que algunos escritores del siglo y1%, como
por ejempla Marthew Amold, convirticron ¢l 1érmino de cultura en un
sinonimo de las artes. su significado comun incluia por lo general todas
las actividades intelecrualmente mads elevadas, como la historia; la filo-
sofia 0 incluso las ciencias. A finales del siglo x1x los historiadores v los
antropélogos ampliaron ¢l alcance del rérmino recuperando ¢l uso del
término ~culturas en Herder, segtn el cual ésta se referia a la totalidad
de los comportamientos, las creencias v las instituciones de una socie-
dacl. Naturalmente, en el sigio xx. algunos de los debares mas destaci-
dos acerca de la cultura ban girado en tormo a la distincion entre alta y
baja cultura, una relacion paralela a la que existe entre arte versus are-
sania, en la medida en gue bajas culrura incluye normalmente el arte
popular, Las artes decorativas v el arte comercial. todas ellas formas que
también pucden areunseribirse a la atesaniae entendida en un sentido
amplio (Williams, 1976; Clifford, 1998).
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11 EL ARTISTA: TINA LLAMADA SAGRADA

LA IMAGEN EXALTADA DEL ARTISTA

JAlf €5 nuestra mision, amigo: ¢l Arte Creativos, escribio Words-
worth dirigiéndose al pintor neoclasico Benjamin Robert Haydon en
1815 (1977, 317). A medida que la revolucion industrial empujaba 7 los
pintores, los musicos y los escritores a verse igualados al rango de rra-
hajadores asalariados a de animadores 4 sueldo, la figura ideal del ar-
tista fie cobrando paulatinamente una intensa aura de espiritualidad,
Muchos artistas vineularon su sentido de la elevada vocacion espiritual
a las tradicionales convicciones religiosas, como ilusira el caso de los
Nazarenos., un grupo formado por jovenes pintores alemanes que vi-
Vian en un régimen semimonastico ¢n Roma, dedicados al Arte y al ca-
talicismo. Los protestantes, por su parte, contalan can el pocia-pintor
William Blake, quien en 1820 escribio: «Un Poeta, un Pintor, un Miisico,
un Arquitecto: el Hombre o la Mujer que no es alguna de estas cosas no
¢s un Cristiano. Debes abandonar al Padre y a la Madre. v el Hogar v
las Tierras, $i se oponen al camino del Artes (Eitner, 1970, 19). Héctor
Berlioz abandono sus estudios de medicina y expresé su renuncia en
unos términos biblicos muy parecidos 4 los precedentes cuando, des-
pués de escuchar una de Jas operas de Gluck, hizo I solemne prome-
sa de que s pesar de 1o que digan padre, madre, tios, tias, abuelos,
AMIgos, vo sere musico.. Asi, escribio inmediatamente a su padre para
explicarle la «imperiosa e irresistible naturaleza de mi vocacions (Ho-
nour, 1979, 246), Componer, escribir y pintar no eran simples profe-
siones sino -las mas elevadas. llamadas, las cuales requerian ¢l tipo de
sacrificio personal reservado antes a la religion. Tal y como un critica
sefalaba en 1834: Bl tirano del dia es la palabra Artista... En los viejos
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tiempos uno decia de los buenos artistas que tenian creencias.., Pero
ahora ¢l Ane en si mismo es una créencia. Bl verdadero artista ¢s €l pre-
dicador de esta religion etemas (Bénichou, 1973, 422), Y para evitar la
impresion de que €ste era solo el punto de vista de una elite de pinto-
res y compositores de €xito, podemos considerar [os testimonios litera-
tivs de andnimos escribientes v functionaires que hablaban de abrirse
al sgran aire del Arte- para navegar en un mar de belleza, o de renunciir
al mundo por ¢t Arte: «Divino Ante, te llevo en mi alma. Déjame ser dig-
no de ti- (Grana, 1961 79),

Si se considera el lugar que la musica instrumental ocupd en el si-
glo x1%, no s de extranar que para muchos individuos de la época el
emblema del artista en cuanto modelo espiritual fuera Beethoven, A
partir de 1835, empezaron a aparceer en varios principados alemanes
monumentos dedicados a Ta gloria de Beethoven y mis tarde, durante
el mismo sigle. Georges Bizet decia: «Beethoven no es humana, €s un
dios (Salmen, 1983, 269). El virtuosismo de Paganini con el violin fue
percibido por mucha gente como diabélico, a pesar de que su gestali-
dad flamboyant, sus fantisticos glissandos y su ejecucion brillante esti-
ban cuidadosamente caleuladas parat impresionar (Fig. 54). En literatura,
la mas famosa declaracion en toro a los poderes profeéticos de los ar-
tistas se halla en la frase de la Defensa de la poesia de Shelley: -Los poe-
tas son los legisladores no reconocidos del mundo- (1930, 7; 140). En
cualquier caso. como sugiere la Jfalta de reconocimientos a la que alu-
de ¢l discurso de Shelley, el ideal exaltado del artista come profeta no
estaba universalmente aceptado. Unos pocos escritores inchiso bromea-
han acerca de las pretensiones proféticas mas exageradas, Thackeray se
burkiba de los sescritorzuclos- de Paris de 1830, quicnes siempre. cn sus
prefacios, tenian que acabar hablando «del sacerdoce litteraire. (sacer-
docio literario) (Grana. 1964, 57). En realidad, la creciente clase media
permanecia inmune a los altos vuelos de la lamada artistica, y tendia a
percibir a los pintores como trabajadores manuales y a los poetas, a los
novelistas v a los musicos como productores de distracciones prescin-
dibles. En un siglo de ripida expansion econdémic e industrial, la ele-
vacian de it vocacion artistica fue en parte una reaccion al atilitarismo
y a la codicia, reaccion a traves de la cual muchos anistas expresaban
i disconformidad. Me remito al retrato que Dickens hace de Grad-
grind, en Tiempos dificiles. ¢l profesor que adoctrina la fantasia v los
sentimientos de sus alumnos para la causa de los -hechos, hechos. he-
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chos» Mas tarde, muchos aristas rendieron a- verse 4 si mismos conio
miembros de una subculiura especial, con sus propids instituciones, cir-
culos v convenciones, un mundo singular de belleza y valor espiritual
en una sociedad incomprensiva v comercial. A pesar de los numerosos
philistines (un érmino acunado en Alemania en aquella época), el ideal
del artista en tanto visionario espiritual pervivio y se convinia en ka nor-
ma negativa i partic de la cual muchos aristas, criticos y una parie del
piiblico del arte midieron el procedimiento y la realizacion de las obras.

La gestacion de esta imagen exiltada del artista habia ida ligada en

el siglo xix a la idea del artista como genio de la imaginacion creativa,
uni ideg-complejo que ahora se elevaba a nuevas: cotas de almra. El
Preludio de Wordsworth no s otra cosa que una biogratia de la imagi-
nacién del poets «que. al fin, no es nuds que otro nombre para el poder
absoluros ([1830] 1959, 491). En Francia, Baudelaire afirmaba que Ta
imaginacion ¢s «reina de las facultades: y «wasi-divinas (1986, 293: [1839]
1068, 184). Entre 1os poctas v los criticos, Samuel Taylor Coleridge: de-
sarroll6 Ia teoria mas sofisticada de la imaginacion a través de su triple
distincion entre, por una parte, una imaginacion general de la que par-
ticipa todo el mundo; por la otra; Lt sfantasia- asociativa de las personas
de talento o de los antesanos; v, por ttlimo, la verdadera imaginacion
creativa del artista (1983).

A pesar de que la creencia en el poder suprema de la imaginacion
recibia sus expresiones mis variadas de la mano de los poctas y criti-
cOS TOMANTIcos, No se trittaba simplemente de una doctrina romantica,
Un didlogo saintsimoniano de 1825 en ¢l que se comparaba 3 artistas,
cientificos ¢ industriales. explicaba: «Atista en este dialogo significs ¢l
hombre de imaginacion, ¢ inchuye el trabajo del pintor. del musico, del
poets v del hombre de letmse (Shroder, 1961, 6). Pueden incluso en-
contrarse versiones de la distincion entre la imaginacion fmitativa y la
creativa en trabajos como los Principios de psicologia de Herbert Spen-
cer, nada romdnticos, no obstante lo cual, el propio Spencer. como
tambicn John Stuart Mill. Auguste Comie y Olros autores, creian que el
genio y Lt imaginacion eran rsgos caricteristicos de los mejores cienti-
ficos asi como de los mejores artistas (Spencer. [1872] 1881; Mill, 1965:
Comte, [1851] 1968), Con independencia de los wérminos particulares @
través de 1os que s expresara ka fe on la imaginacion creativi, &5 se
habia convertido en el elemenro central del ideal moderno del artista
COMO- Zeno.

274

Desgraciadamente, las concepciones del siglo xix acerca del genio
y de la imaginacion mantuvieron la mayoria de prejuicios de género del
siglo Xvi, Las mujeres., escribio Schopenhaver, -pueden ener talentos
dignos de atencion, pero no genio, puesto que siempre se mamiéncn
cn la subjetividad- (1958, 2: 392). John Ruskin enirentaba ¢l hombre
como «¢l creador, ¢l descubridor con la mujer. cuyo -intelects no estd
hecho para la invencion o la creacion sino solo para la dulce obedien-
ciie (Parker y Pollock, 1989, 9). Mujeres claramente creativis v artistica-
mente productivas. como George Eliot, George Sand o Rnsa.Bonh(:ur.
tendian a ser consideradas no sélo como seres socialmente desviados:
sino ademds como monstruos desde un punto de vista psicoldgico. ln
¢luso los hombres que tenian algdn tipo de vision mas pusitiv;i de las
mujeres tambigén argumentaban que el talento femenino solo era apto
para artesanias como el bordado, o pars artes menores como la poesia
domestica o Ja pintura de flores (Comte, 1968, 250). Tal como ha Apun-
tado Christine Bartersby, una de las cosas mas chocantes de la insiétén-
i en L masculinidad del genio era que muchos de l«)s.due.axstenian
estas ideas defendian al mismo tiempo los aspectos femeninos: de la
creatividad como, por ejemplo. una mayor sensibilidad, o la capacidad
de simpatizir con los sentimientos ajenos. Peto, en o ocante 4 ba crea-
cion de clevadas obras de arte. se suponia que esta sensibilidad feme-
nina debia combinarse con la firmeza viril del hombre. Estas ideas se
afianzaron intermitentemente merced a la especulacion médica v al-
canzaron algo parecido a la apoteosis en el notorio Sexe v amfclc:r de
Orto Weininger de 1903: <El hombre de genio posce,.. It completa fé-
minidad en si; pero la mujer es ella misma solo una parte... La femini-
dad no puede nunea incluir el genio- (Batersby, 1989, 112).

Aparte de la imaginacion creativa, ningtn articulo de fe ha sido mis
g'éntral para ¢l ideal moderno del artista que el de la fibertad. El com-
positor ruso Modeste Mussorgsky lo expresaba con sencillez: <El antista
s una ley en el interior de si mismo- (Salmen, 1983, 270). A medidi que
el mercado del ante v ¢l publico de arte empezaban 2 jugar un pipcl
cada vez mas importante en el reconocimiento antistico v en la suber\'i-
vencia de los anistas, paralelamente las pretensiones de AULONomMia se¢
ampliaban. Los efectos mis devastadores del mercado se produjeron en
la literatura. Como las téenicas del papel v de la imprenta abarataron los
liblms‘ a partir de 1840 los pericdicos se vieron obligados a bajar dra-
maticamente los precios y a incrementar el nimero de lectores recu-
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rriendo a los anuncios o a las novelas por entregas: A finales del siglo
NIX empezo a emerger €l tipo de cultura de distintos niveles con ¢l que
estamos familiarizados hoy. En parte, s¢ podin identificar la elase social
de un individuo por los periodicos o los libros que lefa, la musica que
escuchaba, las obras de teatro que veia o ¢l tipo de pintura que prefe-
ria. En el caso de las aries visuales 1y invencion de la litogratia abarato
relativamente las reproducciones, haciéndolas accesibles a los indivi-
duos mas acomodidos de las clases trabajacloras, pero ademis empeza
4 surgir una creciente clase media con capacidad para adgquiric cuadros
v estatuas, o, cuando menos; reproducciones. La emergencia, no ya de
uno, sino de diversos pablicos para el arte;, implicaba que una variedad
de estilos v niveles de arte eran posibles, aunque en cuslguier nivel
dado la wension entre el ideal del genio autonomo y las demandas del
mercado seguian requiriendo negociaciones,

La rotorica de la autonomia del artista fue alentada anto por ¢l cre-
cimiento y la diversidad del mercado del arte como por el paralelo
crecimiento del nomero de aspiranies 4 escritores, pintores y composi-
tores, La idea del arte como una vocacion elevada v el relativo prestigio
brindado por las exposiciones en las academias, asi como el €xito de
intérpretes solistis como Paganini o Liszty 1 fama de Balzac o Dickens,
contribuyeron a saturar de artistas en potencia la segunda mitad del si-
glo xix (White y White, 1963). El rito de quejarse, vigente aun hay, de
que los artistas son inmerecidamente jgnorados o incomprendidos era
Ui reaccion tanto 4l cronico exceso de oferta como al supuesto con-
vencionalismo de la clase media,

Atraidos por el mundo del arte debido al aura espiritual de este, por
el culto al héroe, v por la retdrica de ki libertad, los aspirantes & artista
del siglo xx fundaron un discurso acerca del -espiritu contra el dinero-
para explicar la fala de exito. Teniendo en cuenta este clima, no es de
extranar que George Sand remenorira su decision de ser artista en los
siguientes [Ermines: (Ser una artistal S, yo querid serlo, no sélo para ¢s-
capar de Ia circel de lo material, en la que las propiedades, ya scan
grandes o pequenas, nos mantienen Cautivos en un circulo de adiosas
preocupaciones nimias, sino ambien para aislarme del control de 4
opinion... para vivir lejos de los prejuicios del mundo- (Pelles, 1963, 18)
(Fig: 55). Es instructivo comparar ¢l comentario de Sand con el juicio de
una inequivoca fuente no romiantica como el Comité Selecto del Parla-
mento Britdnico de 1845, que investigaba las instituciones conocidas
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como smancomunidades de artes. Las mancomunidades de arte eran
loterias organizadas por artistas en las que los premios eran cuadros.
Coma cabe suponer, los cuadros eran por lo general simples escenas
cotidianas que perseguian vender el mayor nimera posible de cupones
de la loteria, El informe del comité criticaba las loterias como algo que
degradaba 1a imagen del anista: -Fl propio Arista accede a tratar st pro-
fesion como un negocio, sélo un tiempo despues de que la gente haya
sido inducida a considerarlo como Arter (Gillett, 1990, 49). No es ca-
sualidad que ¢l ane sea referido aqui como una -profesion-,. Aunque
hasta 1863 Gran Bretana no declard el ane como profesion por cues-
tiones de censo, ¢l ideal de profesion era que la retribucion que uno re-
cibe en dinero debia ser entendida como recompensa 4 una contribu-
cién general a la sociedad y no como el pago. por un abajo hecho.

La ereencia, cada vez mas arraigada, en la libentad del artista se ma-
nifesto de diversas formas. La imagen del bohemio que ostenta las nor-
mas de ambician, decoro y moralidad de la clase media ha conservado
un lugar en la imaginacion popular hasta nuestros dias. dando lugar a
la formula caricaturesca estandar en los medios de masas. Su opuesio
en el siglo xix fue la figura del dandy que presumia de poseer uni su-
perioridad aristocrdtica recurriendo 2 una indumentarid extrina v 4 ac-
titudes publicas extravagantes (el chaleco rojo brillante de Gautier. [a
aficion a moniar a caballo y a los puros de Sand, el clavel verde de Wil-
de, la langosta colgando de una correa de Nerval), Aunque fe debemos
a Inglaterra los dandies y a Francia los bohemios, la mayoria de los ar-
tistas ingleses de principios del siglo XX no s¢ podian permitir ser deri-
dies y estaban demasiado deseosos de gozar del respeto social pard im-
postar una actitud bohemid. Y a pesar de que tanto la imagen bohemia
como la del dandy se exportaron en algin momento al resto de Euro-
pa v a Norteamérica, donde se conservan como pare del repertorio de
las poses artisticas disponibles, no deben ser tomadas como ki creencia
vigente en marteria de autonomia artistica, de la que participsban igual-
mente ¢l escritor convencional de clase media y el bohemio. El bohe-
mio v el dandy no son componentes estructurales del modemao sistena

del arte sino idiomas pintorescos del mismo.

Sin embuargo, otra parcja de estereatipos mis profundamente arraiga-
dos crecicron a la sombra del ideal de la independencia artistica: ¢l for-
mado por el sufriente y el rebelde. Estos constinyen realmente el lada
agresivo y pasivo del mismo fenomeno, menudo exagerado como la
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ailicnacion del Armistas (Shroder, 1961, 38). Los rominticos tendiin i 1so-
cidr el rechiazo y el sufrimiento artisticos con el «destino del genio-. !;;al-
/ac exaltaba la imagen de Cervantes v Dante en el exilio, la pobreza de
Milton. el anonimaro de Nicolas Poussin, todos ellos <coma Cristo n la
cruz... mostrando sus restos moraless (Honour, 1979, 268). Y Baudelai-
re consideraba que deberia decirse de Poe <10 que el catecismo dice de
nuestro Dios: "Sufridé sin medida por nosotros™ (1968, 147), Como los
mnl'u.s' cri.stignos. 1os artistas asumian ¢l sufrimiento como un signo de s;:
cleccion, Mientras (que algunos se encenagaban en el sufrinxie;uto. OLres
percibian el desprecio como un estimulo, un reto y una oedsion para h
afirmacion heroica. Nadie ha expresado mejor que el pim;')r ;l'hénclur;:
Géricault la réplica prometeica: -Cada cosa que se opone al us'elncé irre-
sistible del genio le irmvita v le otorga esa febril exaltacién ‘quc lo dorina
y vonquista todo y que produce obras maestras, Tales son los hombres
que brindan gloria A su nacion. Las circunstancias externis, la pohr-':'.:jn
o la persecucion, no pueden detener su vuelo. [Esos hiombres| S.(m
como €l fuego de un volcdn que debe estallar v abrirse pasos (Eitner
1970, 101), A finales del siglo. Paul Gauguin fijé n.uuchos de lc).;:-elctncn:
tos contradictorios de Ia imagen exaltada del artista en una serie de au-
mnjetm(os: ¢l mis sorprendente de ellos es uno en el que se presentabu
"‘.""' mistno, simultineamente, como un santo y como Satinds, aunaque
ciertamente, @l representacion no estd exenta Jde un cierto togue de irn:
nia (Fig, 56). '

Na obstante, a vida de la mavoria de los artistas era bastante mas
prosaica que lade Gauguin, La queja del Comité Seleco acerca de las
mancomunidades de artisias pone en evidencia el hecho de que mu'-
chfm artistas ingleses del periodo victoriano perseguian con avidez ¢l
éJ‘(lll.! comercial, produciendo para el mercada mucho mis de lo que lo
hicieron los pintores alemanes del siglo v La mayoria de los nrristus'
escritores v compositores solia tener vidas convencionales y perseéunt;
¢l reconocimiento social, En 1860 [os ingresos v el estatus de los pi;uu-
res ingleses y franceses habian hecho crecer la profesion lo suficiente
como para converlirla en un vehicule de un modesto ascenso social,
ascenso ¢condmico v sodial de los escritores fue incluse mis conrun-
dente gracias a la ripida expansion del mercado literario que, @ partir
c'ic ese momento, estuve en condiciones de brindar fama a sir Walrer
Scolt 0 a Victor Hugo. Pero la imagen del genio incomprendido v des-
preciado permanedia tan necesaria como siempre, 4 disposicion -dv.- un
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Whistler o un Wilde que podian cultivarla a su gusto, y ha sido recu-
rrente desde entonces,

Paralelamente a estas coloridas imigenes v poses, s¢ estaba perfi-
lando otra tradicion que, en parte. era dendora del viejo ideal del arte-
sanosartista: la del artista como dedicado hombre de oficios. que sacrifi-
4 todo por la perfeccion de la obra, en pos de la creacion de una obra
macstri. Las interminables revisiones v titubeos de Flaubert a 1a hora de
poner una coma son proverbiales. Pero la complacencia en ¢l rabajo
duro fue un lugar comun entre muchos realistas del siglo x1%, como por
¢jemplo Edmond y Jules de Goneourt o Emile Zola, y fue adoptada por
muchos simbaolistas y esteticistas, asi como también por los primeros
modernos comao James Joyee o Thomas Mann, Aungue los oficios eran
siempre entendidos como un trabajo subordinado a los supremos valo-
res de la imaginacion y la creatividad, la aplicacion de esfuerzo era un
signo de fa vocacion artistica —comparado con la imigen displicente
del bohemio o del dandy— aunque sélo fuera porque la dedicacion del
hombre de oficios podia combinarse 4 la perfeccion con el sindrome se-
cular del santo-martir, Los Goncount lo expresaron con sencillez en una
entrada de 1867 que figura en su_forrnal: <El artista es un hombre e
vive solo para su antes (Goulemor y Oster, 1992, 149),

Pero en el momento en que los simbalistas en Francia v los esteti-
cistas en Inglaterra revivieron una version del «are por el arte: a finales
del siglo xix. las nociones de la elevada llamada espiritual del drtista y
de la autonomia del mismo va eran un lugar comin. En ¢se momen-
to It independencia de la materialista burguesia habia llegado a encar-
nar la superioridad con respecto a la confusa masa de los incultos. Iro-
nicamente. esto fue posible porque el erecimiento v la diferenciacion
del mercado habia creado entonces una red de editores, impresores.
comerciantes v connojsseurs que podian sostener este PeuUeno mun-
do de arte culto refinadisimo (White y White, 1965), Naturalmente, ¢l
objeto del «desafior era ahora la masa de las inculias clases medias y ba-
jas, de modo que poco a poco se fue derivando hacia una produccion
de obras que eran deliberadamente dificiles, cuando no oscuras (Gri-
vel, 1989).

Fue tambicn en este periodo cuando empezé a usarse ¢l término
militar francés «avant-garde (iteralmente, -guardia avanzada-) —quc
ya antes se habia convertido en una metifora del radicalismo politico—
para referirse al ane mas avanzado. El término habia sido usado en
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18200 por visionarios socialistas sunsimonianos, v muis tarde por anar-
quistas, como por ejemplo Mikhail Bakunin, que tituld un articulo La-
sant-garde. Aplicado a fos artistas, ¢l término significaba el desafio a lus
convenciones de la clase media, ast como a los estilos anisticos e insti-
tuciones establecidas. A principios del siglo xx, la idea de la vanguardia
artistica se habia asimilado a lu modernidad en sus diversas formas v a
la creencia de que el arte, li musica y la poesia mas relevantes debian
ser desconcenantemente nuevos: Tlace poco. algunos cniticos sociales
fian argumentado que la unica vanguardia verdadera el pasado fue Ia
de los movimientos anti-artisticos de principios del siglo xx —por cjem-
plo, el dadaismo o el constructivismo ruso (Biirger, 1986).

Fi. DESCENSO DEL ARTESAND

Si la imagen y el estatus del artista alcanzo nuevas cotas de altura en
el siglo xm la del artesano u hombre de oficios se degradé tainto que
muchos de ellos se vieron obligados i renunciar a sus negocios inde-
pendientes. La Revolucion Industrial suele ser presentada como si las
maquinas de vapor hubieran desbancado el viejo sistema de talleres de
la noche a la manana. pero en la actualidad los historiadores deseriben
un proveso mucho mis gradual, que vario de una region i olrl ast
como de una industriz a otra. En cualquier caso, la desaparicion de
cientos de pequenos talleres era inexorable aunque para ello fue preci-
50 .que transcurricra la mayor parte del siglo vix. Los talleres tradiciona-
les posefan cuatro carcrensticas que poco 4 poco fueron erosiondndo-
se¢ hasta quedar finalmente destruidas. En primer lugar, habia una
estricta jerarquia basada en la inventiva, ¢l conocimiento y la destreza,
cuvo conjunto formaba el «artes o ¢l misterior del oficio. Algunos ofi-
cios, como por ejemplo el de zapatero o el de vidriero, requerian un
aprendizaje de entre siete y diez anos. Con frecuencia los maesiros -
bajaban junto a sus empleados y se esperaba de ellos que ofrecieran
arientacion y proteccion a los aprendices, los cuales por lo general vi-
vian alojuddos en el local del maestro. En segundo lugar, aungue habia
una cierta division del trabijo en fos tlleres mas grandes, los aprendi-
ces practicaban todos los aspectos de la produccion, v el trabajador in-
dividual solia ver €l proceso completo de un producto, desde su dise-
fe hasta su realizacion final, A principios del siglo xix, por ejemplo. el
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sombrerero Henry Clark Wright, de Nueva Jersey, recordaba su carrera
con sunu auténtica: satisfaccion porque soy capaz de hacer un sombre-
10, porque me encanta contemplar el trabajo, v porque sienta placer en
asistir a los diversos pasos del proceso- (Laurie, 1989, 36). En tercer lu-
gar, aunque ¢l ritmo de trabajo variaba de acuerdo con la demanda, por
Jo general era pausado, con tiempo para descansos frecuentes v para
charlar —las zapatertas de los fabricantes de zapitos de Nueva h:lglalc-
i, por ejemplo; eran conocidas como centros de discusion intelectul
y politica, Por Ghimo, la mayoria del trabajo seguia haciéndose con he-
rramientas manuales y por medio de téenicas que se traspasaban de ge-
neracion €n generacion,

Las miquinas, el vapor y las grandes fibricas de varios niveles lle-
garon en las etapas tardias de la industrializacion. En un comienzo, se
trataba tan s6lo de grandes tiendas y, acompanado de un aumento de
L division del trabajo, con la introduccion de unas POCHs maqguinas, 4
su debido momento, y miés adelante. con la energia hidriulica v de va-
por v el incremento en el nivel de mecanizacion. se llego a u;l punio
en que la mayor parte de las antiguas habilidades se hicieron innecesa-
fias y, por otro lado. ya no fue posible conservar ¢l antiguo modo de
organizar el trabajo. A principios del siglo x% en Norteamérica, por
cjiemplo, la mayoria de cacharros de cocina para uso domeéstico eran es-
maltaclos a4 mano, la vajilla de barro rojo fabricada en pequenos talleres
de uno o dos alfareros v unos pocos asistentes, Yy tanto los unos come
los otros fenian ademas que ocuparse de la labranza. Gradualmente, al-
gunos talleres méis importantes que se desarrollaron en las ciudades. v
unos pocos importadores del comercio de piedra inglés. decidieron h:;-
ver sus propias mercancias v arrendar los servicios de maestros alfare-
ros. Ahora el maestro alfarero era un empleado, y el incremento en el
nivel de la fuerza de mabajo permitié una mayor division del trabajo.
puesto que los propietirios mercantes empezitron a controfar ki orga-
nizacion de la produccion y la formacion de 1os trabajadores. Semejan-
les procesos va se habian producido en el ambito del hilado, del (ue
aparecieron las primeras fibricas en Inglaterra en el siglo xvii. En Nor-
(cqmérica. aun en 1850 la organizacion familiar seguia vigente en la fa-
bricacién del wiido en algunas especialidades como la manufactura de
cubrecamas,

En dmbitos como fa carpinteria o la fabricacion de zapatos. Laintro-
ducciion de maquinaria no solo acelerd el ritmo v el régimen de trabua-
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Fiaura 57, Cubrecama (ca. 1855). Este cubrecama tiene un disc_‘ﬁo de mc.s.l;n-
Nan-campo ¢le alfombra, con pajaros por 10$ bordes v una borla floral. Realiza-
do por la familin Muir de Greencastle, Indiang, usurrdu i Ic‘]:'u‘ ,Iaf:qlfl;lrcl‘ Cor-
testa del Thnois State Museum, Springfield. Foografia de Marlin Roos,

jo sino que ademas hizo innecesarias la destreza y el mnm’imiv:-nto df'l
uso de las hemamientas manuales. Todavia en la década de 1830 habia
muchos fabricantes de gabinetes y escritorios que tenian <trabajadores
por todas partes convirtiendo toscas vigas de madera cortada en mue-
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bles clegantes, pero cran una especie en extincion dado que cada vez
mds casas comerciales usaban a un grupe de rbajadores PaIra cortar
partes uniformes con sierras de vapor, que luego ensamblaba un se-
gundo grupo v terminaba, atn, un tercero (Laurie, 1959, 42), En la dé-
cada de 1850 en Lynn (Massachusetts), todavia habia muchos pequenos
talleres de fabricantes de calzado donde unos cinco o seis ZAPALEros,
normalmente con sus familias completas, trabajaban juntos, cada uno
sentado en un banca distinto. Para un proceso como el de fabricar zi-
patos. que implicaba cuarenta pasos distintos, se invento, entre 1851 y
1883, una mdquing tras otra para cortar, dar forma v coser la picl. ma-
quinds que no requerian ningun tipo de aprendizaje; McKay Company
decia que podia disponer. gricias a sus maquinas, de ki fuerza de tra-
haje de una fibrica entera en solo dos dias,

En un conocido estudio acerca de una huelga llevada a cabo en
1895 por unos fabricantes de vidrio de Carmaux, una pequena cindad
del sur de Francia, Joan Wallach Scon explord un caso dramitico de re-
sistencia a la destruccion de los viejos procesos de las oficios, A causa
de los elevados costes que implicaba construir un horno de carbon para
la fundicion de cristal, los fabricantes de cristal se habian organiziucdo ¢n
talleres mis grandes, que normalmente perteneciun a algun noble o a4
algun burgues acaudalado. como en ¢f caso de Carmaus. que hacia bo-
tellas de vino. En el taller de Carmaux, ¢l maestro del oficio y los tra-
bajadores todavia controlaban cada paso de I produccion, incluido ¢l
ritmo de trabajo y la calidad del producto final, ¥ €scogian a sus pro-
pios aprendices v asistentes (normalmente familiares). Pero en 1880 ¢l
taller de eristal de Carmaux no sélo habia adquirido nuevos hornos de
15, que permitian controlar el tiempo de produccion, sino que ademis
Se.empezaron a usar los nuevos moldes herméticos que requerian mu-
cha menos destreza v conodimiento pard moldear botellas que los vie-
jos moldes abienos. Los trabajadores empezaron a4 sentirse desmereci-
dos y desguarnecidos, v un informe expresaba ¢l temor a que, o pesar
de Ti reduccion del esfuerzo que implicaba la mecanizacion, privar a
los trabajadores del cristal de las tareas dificiles destruir sus destrezas
451 como ese talento artistico del que podian sentirse argullosos- (Scott,
1974, 83). La huelga de 1895 fue la dlima tentativa para la superviven-
cia del eristal soplado como un oficio que requeria destreza. La huelgu
fue bruralmente sofocada v la mayonia de los miembros del gremio fue-
ron despedidos y reemplazados por trabajadores menos diestros. Pero
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incluso si los miembros del gremio hubieran ganado, un nuevo inven-
1o, en 1900, hubiers puesto en evidencia el destine del oficio de fabri-
car botellas de vidrio: k. miquina de soplar de Boucher solo precisabi
de unos dias de adiestramiento v producia botellas mas uniformes.

A medida que los métodos tradicionales fueron desplazados en la
artesania del cristal soplado. del tejido, o de la fabricacion de zapatos,
muchos artesanos quedaron reducidos a operarios. A pesar de est si-
wacion, algunos maestros y jornaleros tuvieron ocasion de continuar,
aunque con unos ingresos notablemente menguados, hasta que se reti-
raron o se desplazaron 4 regiones menos industrializadas. En Noneame-
rica, el visitante Alexis de Tocqueville quedd impresionado por los cien-
tos de pequenos talleres que encontro en 1830, y muchos de cllos
perduraron todavia cien anos mas, Cuando vo era un nino. a finales de
los aios cuarenta, recuerdo comao miraba con fascinacion a los herre-
ros, a los afiladores de rejas de armdo, reparando maquinaria vy realizan-
do trabajos ornamentales con hierro ¢n la pequena ciudad de granjeros
que era Kansas, donde vivia mi abuclo. En la misma época, ciudades
como Chicago o Nueva York todavia tenian panideros, sastres v joyeros
de barrio. Incluso tan tiarde como ¢n 1990, los panaderos independien-
tes de Paris; con sus pequenas borlangeries familiares, se salieron con
la suya en la lucha contra la llegada de las grandes cadenas. Pero a pe-
sar de estos supervivientes aislados en la ¢poca de los grandes centros
comerciales y de ks franquicias, la mayoria de los cientos de pequenos
talleres del siglo xux. asi como el ethos de los oficios desempenados en
dllos. habia desparecido en 1914,

Si bien en ¢l siglo X1x Tos artesanos mds viejos se retiraron o se des-
plazaron para evitar convertirse en obreros de fabrica, la mayoria de sus
hijos no pudo sino someterse al régimen fabril renuncianda a la tradi-
cion familiar. No obstante. una investigacion reciente ha revelado una
tercera salida para los hombres de oficios en el siglo s la necesidad
de habilidades artisticas en muchas de las nuevas fibricis mecanizadas,
Las Fabricas que producian para la creciente demanda familiar en I in-
dustria textil, de papel de parcdes, de revestimentos para suelos. de ce-
ramica y de hicrro, no solo precisaban disenadores sino ambién gente
que pudiera intervenir en los pasos intermedios. aplicando los disenios
a la produccién mecanica. La industria inglesa de papel estampado en
1830, por efemplo, precisaba no solo un constante flujo de nuevos mo-
dedos, sino tamhién distintos tipos de trabajadores hibiles y capaces de
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transferir los disenos a las miquinas. De un modo similar, el desarrollo
dela galvanoplastia para los aniculos de hierra fundido destinados a las
casas familiares. como las estufas, los soportes de lmparas, o los -
culos para el servicio de mesa: requerian modeladores y grabadores ca-
paces-de traducir los disenos planos a fa forma tridinensional, Muy
pronto la demanda de trabajadores con habilidades, capaces de enten-
der los disenos y de traslaclardos a los procesos mecdnicos, no pudo ser
satisfecha tnicamente con los uabajadores de los pequenos Lilleres. A
iz de esto se produjo una extensa discusion en Gran Bretana acerca
de coma proporcionar educacion artistica a los mabajadores, (e se re-
flejo primero en la demanda, por pante de los propios trabajadores. de
clases de dibujo y diseno en los nuevos instinutos de mecinica, ¥ mis
tarde, desde 1837 en adelante, en Iz creacion de escuelas estatales de
diseno (Schmiechen. 1995; Galdstein, 1996),

Estos nuevos strabajadores-artisticos, como Schmiechen los ama-
ha, no se inscribian ni en ¢l viejo modelo del artesano de los talleres ni
en el del antista aurénomo. sino que constituian un nuevo tipo de arte-
s4no. Aungue se¢ fratiba de una dite entre la mayoria de trabajadores
de las fabricas. eran igualmente asalariados, y su ritmo de wabajo, asi
como los encirgos, seguian estando sujetos a las demandas del patron,
Los puros diseaadures, especialmente los que trabajaban con conteatos
de colaboraciones externas, se mantenian generalmente aparte de los
trabajadores antisticos que realizaban los estadios intermedios de [ apli-
cacion en la fibrica: pero ni siquiera los disenadores emn vistos como
antistas-creadores independientes sino que mids bien acupaban un es-
tatus clevado en lo que entances se denominaba -uneé_aplicad:m-. En
Europa. esta ampliacion del modelo del artista vensies artesano fue es-
pecialmente natable en la greacion paralela, por una parte, de escuelds
separadas y de museos dedicados a lus anes aplicadas o decorativas V.
por la otra, la de las academias y los museos de bellas antes, Bn 1862 se
abrio ¢l Museo de South Kensington (hoy Victoria and Albert), v muy
Pronto dpdarecieron otros museos e -artes aplicadas- en Vieny (.1864 )
Paris (11864) y Berlin (1867) como parte de un COMPpPELtivo movimicnto
de -arte e industrias (Richard, 1927: Brunhammer. 1992). En los Estados
Unidos, I;; separacion entre las bellas artes y la artesania se reflejo en la
organizacion intema de los museos; la pintura y la escultura tenian sus
propios departamentos separados, organizados por periodos o por cul-
turss, mientris que el trabajo en arcilla, vidrio, madert, metal o hilo en-
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dia a estar todo junto en un solo departamento de artes decorativas v
aplicadas. Los anistas afianzados debian disenar ocusionalmente para
clientes privados o industriales sin sacrificar con ello su elevada imagen
espiritual de creadares geniales v libres (la Peacock Rovnt de Whistler),
mientras que la magen del artesano o del hombre de oficios permane-
cia asociada a la imitacion. la dependencia. el comercia y, ahord tam-
bién, a la fibrica.

Del mismo modo que [ brecha entre el artista y el hombre de ofi-
cios se ensanchaba. se agudizaba la tension en €l seno de un arte pro-
fesional identificado todavia con ka utilidad: la arquitectura. Aungue los
arguitecios que ejercian no podian eludir el hecho de gque deban ser-
vir a las necesidades humanas: muchos de ¢llos experimentaron un
profundo conflicto entre ¢l ideal del arquitecto como artista auténomo,
creador de obras dedicadas a la contemplacion. y el arquitecto como di-
senador de estructuras atiles. Muchos arquitectos de principios del siglo
N1, comao Karl Friedrich Schinkel. por ejemplo, empezaron a publicar
compilaciones donde incluian tanto sus edificios construidos. como sus
disenos que no se habian materializado en construcciones, presentados
sin ningtin tipo de comentario, coma si se tratase de grabados anisticos
(Fig. 38). Los escritos de Schinkel sobre-arquitectura o muestran osci-
lando entre el lado artistico v el artesanal de la profesion, apuntanido
que aunqgue muchos aspectos de la arquitectura siguen siendo -un ofi-
cio 1¢enicos, la arquitectura es un arte y la tarea real del arguitecto es
descubrir el werdadero elemento estético. (Kruft, 1994, 300). Por el con-
trario, Gottfried Semper, sin rechuzar la importancia de la belleza tor
mil, subrava los vinculos entre la arquitectura v los oficios, reserviando
un alto valorde verdad a los materiales v a la funcion (Semper, 1989).
En Francia el teorico de la arquitectura Engéne-Emmanuel Viollet-le-
Duc toma6 una posicion similar a la de Semper, enfatizando la relacion
entre la forma arguitectonica v la atilidad, los materiales v las t€cnicas
de construccion, algo que el arquitecto Henri Labrouste demostra con
muchisima belleza a traves de la cubierta metidlica con bovedas vaidas
v lucernarios de vidrio sobre esbeltas columnas de hierro que concibio
para fa salu de lectura de Ta Biblioteca Nacional en 1568,

Si las tecnologias mecanicas tendieron a reducir las habilidades pre-
cisas para la artesania del wjido. la fabricacion de zapatos o- ¢l cristal
soplado. sustiuyéndola por trabajos rutinarios. la nuéva construceion
de materiales v de téenicas del hierro. el vidrio o el hormigén armado
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FiGura 58, Karl Friedrich Schinkel, Vista en perspectiva del nuevo museo que se
comstriira en el Jardin de los Placeres (1823-25). El edificio que ¢ eérigi6 <n
Berdin segin los planos de Schinkel, hoy en dis conocido como Altés Museum,
esti considerado como un monumento clave del neoclasicismo alenyin. Come-
ska del Bildarchiv Presussischer Kulturbesitz, Bedin,

requerian nociones de ingenieria y de principios estructurales, o cual
incluso incrementd la tension entre el arte y el oficio de la arquitectura.
Nada ilustra mejor esta creciente tension que el debate en Inglaterra. a
finales del siglo xix, sobre la necesiciid de unos minimos conocimien-
1os de ingenieria profesional para los arquitectos. Muchos arquitectos ¥
criticos de arte se resistieron ferozmente a estas demandis apelando a
las bellas anes y a la autonomia del artista, con John Ruskin v William
Morris unidos en la causa de la -antiingenieria-. Después de que el Ins-
tituto Real de Arquitectos Britinicos empezara 2 exigir eximenes 4 sus
miembros en 1887 v muchas inscripciones se sometieran al Parlamen-
10, una carta 4 The Times, firmada por setenta destcados arquitectos
artistas, declaraba que Jas cualidades antisticas.. son las que hacen al
verdadero arquitéctos v afadia que éstas no podian ser medidas 4 tra-
vés de un examen. Al ano siguiente. estos puntos de vista fueron de-
fendidos con vigor ¢n una serie de ensayos. significativamente titulaclos
La arquitectura; zuna profesicn o un are? (Wilton-Ely, 1977, 204),
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A finales del siglo s1x, quiends consideraban que ¢l arquitecto ernt
principalmente un artista tomaron el hierro, el cristal v el hormigon ar-
mado simplemente como nuevas oportunidades para la expresion ar-
tistica individual. Pero al mismo tiempo que muchos arquitecios hacian
un uso creativa de los nuevos materiales y encargaban madera prefa-
bricada o pilares de hierro, puentas. ventinas y piezas ornamentales, la
necesidad de las tradicionales destrezas de los maestros albaniles o de
los talladores de piedra vy mader, o de los ebanistas, decling de un
maodo atn mas contundente. Asi, las artes de la construecion siguieron
a las de la alfareria, el tejido y el eristal soplado en un progresivo des-
censo de la necesidad de la inventiva v Ia variedad de habilidades del
hombre de oficios. A medida que el idedl del artista alcanzé nuevas co-
tas de altura a lo largt} del siglo xix v Ias habilidades de los hombres de
oficios se convirtieron paulatinamente en algo superfluo, la brecha en-
tre la imagen y el estatus del artista y la del artesano se ensancho mds
(Jue nunca.
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12. SILENCIOS: EL TRIUNFO DE LO ESTETICO

En la novela La taberna (1877), de Emile Zola, se decide celebrar
una fiesta de beda de clase trabajadora con una visita al Louvre, pen-
sando que la edificante majestad del museo de arte concuerda perfec-
ramente con la ocasion. Aungue uno de los participantes en la boda ha
estado antes en un musco de arte, todos quedan abrumados por la ele-
gante indumentaria de los guardias, la suntuosidad que los rodea, ¢l
brillo del suelo de madera, los pesados marcos dorados. Cuando llegan
anfe una pintura de Rubens donde se muestra un festival campestre (La
fiesta). con campesinos bebidos, vomitando u orinando, algunos aga-
rrindose entre si de un modo lascivo, las mujeres <profirieron vnos gri-
titos; entonces se volvieron de espaldas al cuadro, profundamente abo-
chormadas.. mientras los hombres siguen con la mirada clavada en el
cuadro v con una mueca de desprecio dibujada en la cara <fijandose
con atencion en los detalles obscenoss ([1877] 1995, 783, Al final, la ce-
lebracién nupcial se pierde en el laberinto de las galerias, con los invi-
tados escabulléndose de una sala a otra, ateridos por las interminahles
hileras de pinturas, aguafucertes, dibujos, estatuas v cajas llenas de figu-
rillas y adomos: La fiesta de boda de estos trabajadores de Zola dando
vueltas por el Louvre nos sorprende por su comicidad. consecuencia de
la falta de los rudimentos necesarios, de los que carecen los personajes,
para apreciar un museo de ane —algdn tipo de conocimiente de histo-
ria del arte, cierto sentido de la distancia estética. Los personajes dan
pabulo a sus reacciones sensuales o morales instintivas v se dejan cau-
tivar por el erotismo. por la riqueza de los acabados en oro o por los
brillantes suelos de madera. Pero, a pesar de su chichara y de sus ca-
rreras de una sala a otra, se comportan a fin de cuentas con un cierto
TESpeto, sin cantar, gritar o jugdr. como $olia suceder solo setenta v ¢in-
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co anos antes, cuando era preciso prohibir explicitamente estos com-

portamigntos en los museos.

EL APRENDIZAJE DE LA ACTITUD ESTETICA

En Norteamdérica, donde los grandes museos piiblicos solo empe-
ziron A aparccer en 1870, se hizo evidente que era preciso tomarse
mds fempa pard ensenar a los visitantes no solo un mayor respeto sino
también los rudimentos de una actitud estérica, En cualguier caso, en
1897, el director del Metropolitan Muscum de Nueva York podia des-
eribir con orgullo ¢l éxito de la vigilancia, de las advertencias y de unas
pocas expulsiones: -Ya no se ve i la gente en las galerias de pintura
hurgandose 1a nariz; va no levan a los perros consigo... va no hay es-
cupitajos de rabaco en el suelo-de las galerias,.. ni criadas tomando a
los ninos en brazos para que se asomen 3 [as venranas... ni gente sil-
hando. o cantndo o Hamdndose entre sia los gritos: (Tomkins, 1989,
R4-83). El asunio pronto se convirtia no s6lo en una cuestion de deco-
ro de la clase media sino mais bien ¢n la actitud estetica adecuada en
el stemplo del arte-. Incluso la educacion para el arte. que habia sido
un abjetivo de los museos desde ¢l siglo xvii, no era suficiente. En
1890 muchos museos norteamericanos de arte, como los de Boston y
Chicago. todavia exhibian modelos de yeso de esculuras antiguas has-
1z que finalmente los reticaron despuds de que jovenes comisarios y
criticos argumentaran que s6lo las obras originales eran pertinentes
en un museo. Segun 1o que declaraba el seeretario del director del mu-
seo de Boston en 1903, ¢l primer objetivo de un museo de are ¢s
-mantener un alto nivel de gusto estéticos escogiendo objetos por su
<calidad estéticas v que, en consecuencia. permitieran a los visitantes
disfrutar del splacer derivado de la contemplacion de lo perfecto- (Whi-
tehall, 1970, 1: 183, 201).

Normas de compuortamiento similares fueron exigidas al publico de
teatro v de conciertos, aungue las lecciones se sirvieron de la gradual
separacion de los teatros v salas de concierto -legitimos- de los lugares
de encuentro para los sainetes. ¢l melodrama y la muisica popular. En
Europa. Honoré Daumier reflejo las apasionadas reacciones del publico
de reatro de clase media-baia en Una discusion literaria en el segundo
paleo- (Fig. 39). Lawrence Levine ha perfilado recientemente la separi-
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cidn gradual entre ¢l teatro eulto y el popular en Norteameérica, exami-
nando la deriva de Shakespeare a lo Fargo del siglo x15, Durante los dos
primeros: tercios del siglo, las obras de Shakespeare no sélo eran las
que se representaban con mds frecuencia sino también fas que mayor
cantidad de publico aglutinaban, una buena parte del cual tenia por
costumbre patiledr contra el suelo, silbar o gritar, asi como pedir bises.
Si Shakespeare apeliba a un publico an amplio era por cuanto sus

FiGUra 59, Honoré Daumier, na discusion literaria en ¢l segundo palco
{18641, Cartesta de la Bibliotheque Nationale, Paris. Tanto en Europa ¢omo en

Norteamdrica fas clases bajas del sigho iy se tomaban €l eatro en serio.
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obras eran alteradas desde €l siglo xvi, dando lugar a algunas versio-
nes de Ricardo I recortadas y a versiones de El rey Lear con un final
feliz en el que [Cordelia y Lear sobrevivian! Los promotores del siglo xix
también incluyeron otros entretenimientos en los actos tedtrales y, por
lo general, hacian terminar la obra con algun sainete que asegurard una
reaccion entusiasta y explicita. Naturalmente las clases altas que per-
manecian en L platea v en los palcos se sentian mds bien incomodas
con los clamores de los inferiores del anfiteatro, especialmente cundo
les caian encima las pieles de manzana que se¢ arrojaban desde amiba
{Levine, 1988).

Las tensiones de clase se complicaron con las diferencias sociales a
lo larzo del siglo, produciendo cfectos trigicos en algunas ocasiones,
como en ¢l motin de Astor de 1849. Veintidos personas murieron cudn-
do la milicia incendié ¢l teatro, en un masivo intento de asaltar el Tea-
tro Astor, ¢ interrumpi6 la representacion de Macherh que interpretaba
el snob anista inglés William Charles Macready. Los insultos tan publi-
citados que Macready habia dedicado a las ruidosas y plebeyas audien-
cias norteamericanas encendieron la ira popular, a pesar de que el mis-
mo tipo de multitudes habian ovacionado al rival norteamericano de
Macready, Edwin Forrest, cuya declamacion estentored era inmensa-
mente popular. S6lo una docena de anos mis tarde. ¢l editor de Har-
per despreciaba los «gritos, rugidos y jerigonzas de Forrest, apadiendo
que so6lo servian para arrancar las ligrimas de las chicas de clase traba-
jadora. v elogiaba las elegantes interpretaciones de Edwin Booth pues-
1o que atraian la srefinada atencién antes que el ansiosa intercss (Levi-
ne, 1988, 39). Hacia la segunda mitad del siglo empezaron a aparecer
en la mayoria de las ciudades norteamericanas teatros separados para
actuaciones de «artes, En 1890, el pablico de teatro estaba dividido, y
Shakespeare era llevado a escena sin cortes, en teatros <legitimados-,
ante un publico silencioso v respetuoso. Aun cuando el iermino «estéti-
cor no siempre se usaba para distinguir la «atencion refinadas al ante tea-
tral del sinterés ansiosos de las salas populares, una suerte de actitiud es-
retica habia sido inculcada y quicnes se empenaban en no adoptarla
eran excluidos o acababan yendo a parar a otros lugares.

Una division similar se producia en el ambito de la musica. Como
William Weber mostré, habia una auténtica «explosion de conciertos
en Europa desde 1830 hasta 1848, aunque en este caso estaba encabe-
zada por las clases altas, las cuales se dividian en funcion de sus gus-
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tos. Lino de estos grupos era el que estaba especialmente comprometi-
do con los conciertos de salon, 4 menudo organizados por mujeres y
emplazados en las casas. En ellos, se wendia a la musica relativamente
popular transcrita de la Opera o de [os repertorios sinfonicos adaptados
por virtuosos como Liszt. Habia aqui un arte en el que se permitia a las
mujeres —las cuales tocaban ¢l piano y rutelaban Ias lecciones musi-
cales de sus hijos— llevar la iniciativa (Fig. 60). Ouo sector de las cla-
ses altas se jactaba de su propio conocimiento de la tradicion sinfonica
clasica de compositores como Haydn, Mozant y Beethoven y preferia
las interpretaciones fieles al texto del compositor de las salas de con-
cierro. Este grupo estaba dominado por hbombres que tendian a consi-
derar el tipo de musica del que disfrutaban como arre serio- v despre-
ciaban los conciertos de salon v los solistas populares, Weber sugiere
que la gradual subsuncion de estos dos gnipos de clase alta bajo la ten-
dencix masculina dominante marco lx emergencia del moderno sistema
europeo de lu musica «seria-. Como resultado, una clase alta patriarcal
controld las emergentes instituciones de conciertos de tal modo que se
subordinaba el papel de las mujeres al tiempo que se excluia a los ran-

FiGura 60. Moritz von Schwind. Una velada en casa del baron Spatin (I86%),
Historiches Museum der Stad, Viena., Cortesia de Erich Lessing Art Resource,
Nueva York. Franz Schubert interpreta al piano, canta <l tenor Johann Michael
Vogl.
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gos sociales mis bajos, va fuera por razones programiticas o economi-
cas (Weber, 19751

Al mismo tiempo que este pequenio mundo de la musica culta se
perfilaba, otros concierros, dirigidos a un amplio espéctro formado por
las clases media y baja, se desarrollaban fuera de las sociedades corales
del xvin y de los conciertos al aire libire dedicados a proporcionar una
atractiva ocasion para que la gente pudiera beber. fumar. hablar y pa-
sear por los alrededores. Aunque unos pocos individuos de las clases
bajas se salian de la norma y acudian a los concierntos «clisicoss al mismo
tiempo que unos pocos individuos de la clase alta se dejaban caer por
los espectaculos corales v disfrutaban de los diventimentos. las divisio-
nes sociales y culturales empezaron a estar cada vez mids firmemente es-
tablecidas a medida que ¢l siglo avanzaba. También existian nuevos ti-
pos de instituciones musicales comerciales, como los cafés musicales en
Paris (Fig. 611, que habian florecido con el ripido crecimiento de los
centros urbanos, Aunque se suele pensar que ¢l publico de estos cafés
¢ra muy heterogéneo en 1870 v 1880, todo parece indicar que estas es-
utblecimientos eran preferentemente lugares de encueniro de [as clases
media v haja, en los que los cantantes mostraban una version musical
idealizada de Ia vida de -la gente-, la cual fascinaba tanto como escanda-
lizaba a la ¢lite cultural que frecuentaba los conciertos sinfonicos v Ia
opera (Clark. 1984). En Norteameérica. la segregacion gradual de las for-
mas alta v baja de la muosica instrumental tuvo un curso ligeramente dis-
linto. La omnipresente <banda- de la comunidad tocaba no sélo marchas
v poleas sino también extractos de dperas v selecciones sinfonicas de
Haydn. En 1873 un critico de Boston lamentaba la ausencia de una or-
questa sinfonica permanente que fomentase li Jfamiliaridad con las in-
cuestionables grandes obras maestras- (Levine, 1988, 1200, Las orquestis
sinfOnicas que se fundaron en una ciudad tras otra en wda Norteaméri-
¢a a finales de la primera mitad del siglo xm estaban de hecho destina-
dus 3 convertirse precisamente en tales -muscos de las obras musicales-,

1. Como. muestra Weber (1975) las precios de las entradis eran efectivamente ¢x-
cluventes part la mayoria de ciudadanas de las clases mias bas, ¢ innovaciones tales
como Ia de los adientos reservidos quedaban limitadas 3 los miembros de Tas clases al-
tas. Como sucede con T mayvaria de tendencias, hubo viaraciones ¢ excepciones: la ope-
ra en Jalis convocaba, v aon hov convocs, -a un pablico mads amplio gue ¢n el none de

Europd o-¢n Amenca
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FiGura 61, Edgar Degas, Cabaret C1882); pastel sobre monotipia. Cortesia de L
Corcoran Gallery of Art, Washington, D. C. William A. Clark Collection. {26.72)

Si los divertimentos en Europa o las bandas populares ¢n Nortea-
mérica mezelaban géneros v permitian una actitud mas libre merced a
unos modos mis relajados. los conciertos de las clases cultivadas eran
sin duda rituales de Ante en los que se esperaba una actitud especial v
un decoroso silencio, Aun asi, incluso ¢l pablico de clase alta del siglo
XX tenia que ser -dleccionado en ol ane de escuchars (Gay, 1995, 19).
En 1803, Goethe. que asistio al teatro de la corte en Weimar, tuvo que
pedir que cesaran los gritos y los silbidos v que el pablico se limitara a
aplaudir al final del concieno.? Las quejas a proposito de la chiichara
y del ruido de la gente moviendose durante los conciertos se prolonga-
ron a lo largo del siglo, pero los criticos, los organizadores de los con-
ciertos sinfénicos v los directores de orquesta cuidaban de su publi-
co. El director de orquesta norteamericano Theadore Thomas se hizo
famoso por reprender a los chadatanes v por, incluso, interrumpir a
la orquesta y pedir silencio gesticulando con las manos, Una vez mis, la
campana para wnansar al publico no era sélo una cuestion de decoro

2 Peter Gay menciona |y existencis de uns sociedad cultural de clase media en
Frinkfur que, en 808, se acogio 3 las siguientes instrucciones: «Durante Ios encueniros
lneranos o las interpretaciones musicales todo ol mundo debe gviter hablar.,. No deben
esperarse signns de desaprobacion.. No se admiten perros- (1995, 15-19)



sino de la respuesta adecuada a las bellas artes. Tal v como lo expreso
¢l critico musical Edward Baxter Perry, el publico debe ¢levarse des-
de el «placer meramente sensudl o el goce superficial, hacia una mas
elevada,.. gratificacion espiritual esictica- (Levine, 1988, 134).

En ¢l ambito de lz literatura, las cuestiones del comportamienio en
publico no s¢ manifestaron del mismo modo que ¢n la musica. a pesar
de que puede establecerse un paralelismo atendiendo al desarrolio de
los teatros slegitimados: en los que las obras de Shakespeire eran reve-
rencialmente tratadas como textos sagrados. El equivalente literario del
teatro legitimado, la sala de conciertos, o ¢l museo de ante fucron en
definitiva las cursos de literatura de las facultades universitarias, asi
como las antologias literarias. En ¢l caso de la lectura de Tas obras lite-
tarias de arte, lo que debia ssilenciarses no era ya el sonido fisico o la
inquictud del cuerpo sino el intrusivo ruido de la distraccion o de las
ideds politicas y morales. Los individuos debian aprender a tomar en
cuenta s0lo las cualidades puramente estéticas de la obra literaria en fu-
gar de consumirlas simplemente del modo en que podia hacerse con
los géneros populares.

A pesar de que las ideas v Ias instituciones del ate, el artista y Ia
estérica estaban perfectamente establecidas en 1830, hizo falta el res-
to del siglo para separar completamente las bellas artes de las institu-
ciones de arte populares y para ensenar a la ascendente pero inestable
clase media los comportamientos esteticos adecuados. Lo gue Jacques
Antali ha dicho sobre Ly evolucion de la muasica en el siglo xvitl y prin-
cipios del xix podria aplicarse a todas las bellas artes: «Cuando la in-
terpretacion de ka sala de conciertos sustituy6 a los festivales popula-
res v a los conciertos privados de la cone... la actitud hacia la musica
cambi6 profundamente: en los rituales existia un elemento que se ins-
cribia en la totalidad de la vida: los canciertos de la nobleza o los fes-
tivales populares formaban aan parte de un modo social... en los con-
ciertos de la burguesia... el silencio dedicado a los masicos fue 1o que
cred la misica v le brindo una existencia autonoma- (Awali. 1985, 46)
(Fig, 62),
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FiGUuka 62, Eugéne Lami, Estreno de la séptima sinfonia de Beethoven (1840).
Contesia del Musée de la Musique, Consérvatoire Supéricur de Musique et de
Danse de Paris. Forografie de [-M. Angles,

EL ASCENSG DE LA ESTETICA Y EL DECLIVE DE 1A BELLEZA

Asi como la inculeacion de una actitud silenciosa y de una atencion
reverencial requirio - de un gran esfuerzo, también wvo que transcurrir
mucho tiempo hasta que ¢l término de estética se uso con regularidad
fuera del contexto alemin en el que se habia originado.” Pero mas im-

3. La mayoria de escritores en 12 primera mitad del siglo siguio usando el iémina de
sgustos o pesar de los inconvenientes apuntados por Wordsworth snosu prefacio a las Sa-
ladas Tivicas de 1802, camo por cjemplo que |2 palabra sgustos parece redudr T expe-
rencia de las bellas ames al misma nivel que ol fungmbalismoe o el vino de Jerzz. Cole-
Adge ain se lamentaba en 1821 de que no hubiers suna palabra mis familiar gue Ta de
estética para ks obras del gusto v de la eriticas (Williims, 1976, 210, Y |a Encrclapedia of
Architectire de 1842 se quenby de que dltimamente se ha extendido en ks anes el uso
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ponante que el término fue ¢l hecho de que hubiera una facultad -es-
tetica- especial con caracteristicas establecidas. La creencia genceral en
una facultucl estética diferente parece haber sido ampliamenre acepiada
hacia 1830 e incluso dio lugar 4 una «wiencias psicologica de ko estetico,
|2 cual ha legado, con vacilante devenir, hasta nuestros dias. Una rama
de este pensamiento fue desarrollada en su vertiente empirica por Her-
mann Helmholz 4 través de sus estudios sobre la base neurologica del
placer en la musica v por Gustav Fechner en sus investigaciones sobre
las preferencids percepruales en el dambito visual. Muchas de quienes
desarrollaron estas investigaciones estaban convencidos de que se ha-
laban tras la pista de algo conectado al cerebro. Al final de sus Princi-
pios de psicologia (1872). Herbert Spencer describid una experiencia es-
tétca disunta, v Grant Allen analizd a su vez la diferencia de los
-sentimicntos estéticos: desde la perspectiva darwinisia, definiendo su
principio como «maximo de estimulacion con ¢l minimo de fatiga o pér-
dida- (Allen. 1877, 39; Spencer, [1872] 1881, 2:623-48).

Si nos detenemos en la idea genceral de que existe un maodo ésté-
tico especifico de la experiencia en las creencias del siglo X acerca
de las caracteristicas de lo estético, encontramos un amplio abanico de
concepciones. Algunos escritores enfatizaban el placer de los sentidos
0 el emocional, mientras que otros consideraban centrales cualidades
como lu imaginacion, L intuicion, la empatia o la penetnicion intelec-
tual. A pesar de que la expresion -desinteréss nunca formé parte del
lenguaje cotidiano sobre las bellas anes. la idea general de mantener
una actitud desprejuiciada o contemplativa hacia el ane se abric cami-
no tanto entre ¢l publico como entre quienes escribian acerca del ane.
Muchos escritores del siglo xix que usaban el término «desinterés. se re-
ferian simplemente a que no habia intereses utilitarios 0 egoistas. Otros;
en cambio, se sumaban a la mas estricta nocion kantianyg o schillerians
de una actinwd contemplativa que deja al margen cualquier interés mo-
ral o teorico directo, Naturalmente, tanto la version moderada del de-

del estipido y pedante (érmino de estética- (Steegnn, 1970, 18). En Franda ¢ término
sestéticos desempeno un pequeio papel en el influyente cursa de Victor Cousin D oras,
du heaes; ¢t bien (Sobre la verdad, Ly belleza v el lnent impartido en 1818 y titnbsdo, en
1820, Copers d'esthétique por Théadore Joutfroy (oulfroy, 1883), 13 Académie Francaise
acepté finalmente ¢f término en 18348, v tanto Comte como-Baudehire lo usaron haca
1850 (Camte, [1851) 1968; Baudelire, [1839] 19561,
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sinrerds como la mas estrictt admiten grados de exclusion. Victor Cou-
sin y Théodore Jouftroy desarrollaron una version francesa de la posi-
cion de Schiller, donde argumentaban gue incluso siendo cierto que €l
Arte indirectamente induce a la moralidad v nos pone en cantacto con
¢l absoluto «no debe intentar hacerlo, no debe incorporar esto como su
proposito... Ha de haber una religion para Ia religion, una moral para la
moralidad v un arre para ¢l antes (Bénichou, 1973, 258). Naturalmente,
habiz quienes rechazaban incluso la creencia de Matthew Arnold en un
sutil e indirecto efectos en ln moral (1962, 270). En 1868 Algeérnon
Swinburne, parafraseando lus Escrituras, declaraba: «El Arte por ¢l Arte
lo primero, v despues se le anadird ¢l resto... pero al hombre que incu-
rre-en L labor artistica con un propasite moral hay que sacarle inclusa
lo.que posee: (Warner y Hough, 1953, 237), A finales del siglo. pegue-
nos grapos de intelectuales y de artistas transformaron la idea de lo es-
tético, pasando de la nocion de una tacultad desinteresada para Lt ex-
periencia de las bellas artes a un ideal de existencia, En cierto modo, la
«estetizacion. de Ja vida propuesta por muchos de los esteticistas, como
Oscar Wilde, era una simple extension de la superioridad de lx sensibi-
lidad del armista en todas las esferas de la experiencia —aungue este des-
precio hacia el instrumentalismo mundano podia tomar diversas formas,
desde Ta languida sensualidad de Pater al prometeico entusiasmo de
Nietzsche.

No podemos abandonir el asunto de la naturaleza de la experien-
cia-estética sin apuntar una de las mds lamativas diferencias entre las
discusiones del siglo xax y xx; la desaparicion cast por completo, a pir-
tir de 1930, de la belleza como concepto central de la estérica. Las rai-
ces del declive de la belleza se remontan a finales del siglo xvin con |2
emergencia de [a idea misma de esiética; Como hemos visto: los weori-
cos del gusto del siglo xvin no s6lo estaban interesados en la belleza
sino que desarrollaron los conceptos de o sublime, lo pintoresco v la
novela. La belleza, que una vez fue la tinica calificacion para los mas al-
s logros artisticos. tenia ahora muchos rivales, y uno de ellos, 1o su-
blime, era considerado por muchos escritores del giglo xvin y xix como
una experiencia atin mas profunda y poderosa que fa de la belleza. Di-
VErsos artistas y oniticos del siglo xix todavia anadieron otros valores y
experiencias, como la de lo grotesco (Hugo), lo extrano (Baudelaire),
1o real (Flauber), y lo verdadero (Zol), vilores v experiencias que mu-
chas veces eran abrazados como mis vigorosos que la belleza. Pero ha-
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hia ademas problemus inherentes al concepto de la belleza ¢n &1 mis-
ma. Por una parte, estaba demasiado asociada con el academicismo
y el eriterio tradicional de la imitacion ideal, Ia armonia, la proporcion y
la unidad. Por orra parte, estaba demasiado confundida con las nocio-
nes cotidianas de [o honito —un caballo bonito, un tiro bonito. un ves-
tido bonito. Inclusa Schiller, quien en sus Cartas sobre estética de 1793
habia escrito que la belleza como atributo del ane constituia la sabva-
cion de la humanidad, eseribia 2 Goethe unos pocos anos mis tarde
confesandole que +lo bello s¢ habia convertido en algo tan problema-
tico que tal vez deberia sretirarse de circulacions (Beardsley, 1975, 2285).
En Inglaterrs, Richard Payne Knight lamentaba que «la palabra Belleza
es... aplicada indiscriminadamente 4 casi cualquicra de las cosas que
nos complacens (1808, 93. Aun asi, la mayoria de criticos y filosofos del
siglo xix vy de principios del xx, desde Hegel hasta George Santayana,
siguicron usando <bello- como el wrmino idoneo para denominar el va-
lor estético mis elevado, v la estética misma solia definirse simplemen-
te como la teoria de lo bello. La historia y ¢l prestigio de Jla belleza-
eran tan grandes que, igual que sucedio con ¢l «Antes, siguio siendo el
nombre para denominar aquello que los escritores considerasen mis
precioso y wascendente de la experiencis. Solo cuando se consumiron
lus implicaciones de Ta modernidad literaria y los movimientos anti-arte
de principios del siglo xx, Ja belleza. quedo relegada a un papel menor
en el discurso eritico v filosofico acerca de las anes.

EL PROBLEMA DEL ARTH Y 1A SOCIEDAD

Con la llegada del siglo xix, los historiadores de la estética o los ted-
ricos literarios empezaron a reservar con frecuencis una seccion de su
trabajo para tratar el problema del «arte y la sociedad.. Este asunto es
descrito por lo general como una batalla entre quienes creian en €l «arte
por ¢l arte« (Gautier, Baudclaire, Whistler, Wilde) v quienes, por €l con-
trario, crefan en la sresponsabilidad social del arte (Courbet, Proudhon,
Ruskin. Tolstoy). Algunos historiadores han considerado necesarios es-
tos términos para explicar por qué este stema 2l que no se le habia pres-
rado atencion desde Plaion hasta Schiller- se convirtio de repente en un
asunio urgente (Beardsley 1975, 299). El lector que haya seguido mi ar-
sumento hasta aqui no wendra dificultad para entender por qué el pro-
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blema del arte v la sociedad en este amplio sentido no recibio una aten-
cion tan considerable hasta Schiller: la razon es que no podia recibirku.
Nadie, entre Platon v Schiller, se enfrento al problema del Arte y la so-
ciedad en esta forma tan general, porque no existia ¢l concepto de Ane
coma un dominio distinto o un subsistema social cuya relacion con I
sociedad precisara ser conceptualizada. S6lo despues de que lis bellas
artes hubic¢ran sido construidas como un conjunto de disciplinas cané-
picas e instituciones especializadas que se reificiron como tn espacio
autonomo, fue posible preguntarse por la funcion que el dominio del
Arte debia desempenar en el seno de la sociedad.

El giro hacia las preocupaciones politicas y sociales parece haberse
producido en Alemania antes que en ninglin otro lugar. A pesar de que
Schiller y Goethe nunca abandonaron del todo la esperanza de que el
arte contribuiria a mejorar la sociedad. en 1790 ambos habian renun-
ciado a la idea del siglo xviir segin la cual el arte era un signo de la ilus-
tracion de un pueblo. Schiller incluso llegaria a escribir en 1803 que el
Arte debia -mantenerse otalmente al margen del mundo real: (Berg-
hahn, 1988, 963 Muchos percibieron ¢l arte como algo totalmente aje-
no 4 una sociedad cuyo impulso era el comercio y la industria. Ademis.
despuds de la crisis del imperio napolednico, las diversas monarquias
absolutas de la Furopa central v del Este obligaron a exiliarse o encar-
celaron a la mayoria de los disidentes politicos y sociales. incluidos
aquellos que, como Heine, habian promovido un are politicamente
comprometido. Esto contribuyo a que la idea de una completa aurono-
mia del arte ganase aceptacion con mayor rapidez. El resto de la socie-
dad seria dominada por el poder policial y por el materialismo de L cla-
se media, pero el Arte habria de ser un refugio donde ¢l espiritu
humano pudiera vagar libremente (Schulte-dasse, 1988).

A diferencia de lo que sucedia en el resto de paises, en Francia mu-
chos poetas, pintores v composilores romanticos siguieron comprome:-
tidos politicamente (va fueran mondrquicos o republicanos) v enten-
dieron el arte como un instrumento social hasta que se produjo la
Revolucion de 1848, en la que el papel del poeta Alphonse de Lamarti-
ne como cabeza del fallido gobierno provisional simbolizo el fracaso
del arte en la politica. La crisis del idealismo de 1848 y la represion po-
litica bajo ¢l reinado de Napoleon 1T blogueé el compromiso politico
de muchos anistas (¢on brillantes excepciones, como la de Victor Hugo
o Gustave Courbet) dejindolos relegados a las preocupaciones estricta-
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menie relativas al arte. Owra razon que permite explicar el declive del
compromiso politico fue el crecimiento del mundo del are en si mis-
mo. Después de 1848 habia una firme expansion de instituciones espe-
cificas de arte. como la formada por los marchantes, criticos, comisarios
y coleccionistas en el dmbito de la pintura, las cuales tenian su correla-
to en la musica y la literatura. Ahora el éxito como escritor; compositor
o pintor implicaba reconacimi¢nto por parte de los mundos del arte, la
nidsica o la literatura, fos cuales eran cada vez mas apoliticos, una es-
pecie de lugar de ocio de las clases ala y media. Aunque las grandes
fracturas en la sociedad francesa (por ejemplo el caso Dreyfus) podian
hacer aparecer a los artistas v a los escritores, comao Zola, ¢n los con-
flictos en tanto que individuos, los mundos del arte, la masica y la lite-
ratura habian iniciado una vida por su propia cuenta.

En Gran Bretana, como en Francia, muchos de los primeros romin-
licos expresaron su compromiso secial v politico a través de sa obra, v
mas uirde. los victorianos, con Carlyle, Ruskin v George Eliot a la cabe-
za1, nunca dudaron del alto valor moral y social del Arte para reformar
y embellecer una sociedad predominantemente utilitaria y materialista.
Incluso puede percibirse un cierto aire de li «democracia estéticas en
autores asociados al movimiento esteticista, como Walter Pater y Oscar
Wilde (Dowling, 1996). Pero una vez que el discurso moderno de las
bellas artes, de los artistas v de lo estético estuvo firmemente estable-
cido en Gran Bretana, hacia mitad de siglo, la tension inherente entre
el Arte, en cuanto institucion especifica, v su papel, como educador so-
cial y moral, empez6 a ser cada vez menos reconocida. La consecuen-
te emergencia de la creencia en la absoluta autonomia del arte en al-
gunos circulos fue de la mano de una mejora en el estatus del artista asi
como del crecimiento y la privatizacion de los diversos mundos del
arte. Cuando, mis tarde. durante el mismo siglo, esteticistas como Wil-
de o criticos formalistas como Roger Fry atacaron el moralismo victo-
riano en el arte, solian argumentar que las obras de arte debian ser con-
sideradas estrictamente en relacion con el mundo del arte,

Examinar las diferencias entre los argumentos de quienes propo-
nian ¢l arte por el arte y quienes creian en la responsabilidad social del
arte, nos Hevarda mis alli de nuestro asunto principal y nos obligaria a
adentrarnos en los deralles de la historia de la estética y del arte o de la
teoria literaria. Lo que es relevante para nuestro tema ¢s gque ambas po-
siciones en este debate eran con frecuencia prisioneras de las mismas
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contraposiciones regulativas del arte. Las declaraciones de Gautier, Wil-
de o Bell en las que se afirmaba que el Arte no tiene nada que ver con
la moralidad. la politica o [a vida smundana- sino que existe por si mis-
mo, son de algin modo la otra cara de la moneda de las declaraciones
de Proudhon. Tolstoy y de algunos marxistas, segiin las cuales el ane
existe principalmente para servir a la humanidad, a la moralidad o a la
revolucion. Las formas extremas de ambas posiciones presuponen que
el Arte ¢s un reino independiente que tiene una relacion externa con el
resto de la sociedad. En un caso, el Ante se convertia en un mundo es-
piritual independiente, en el cual la sensibilidad estética debia sustraer-
se a la sordida y materialista sociedad; en el otro. ¢l Arte era percibido
como un poderoso instrumento de comunicacion capaz de cambiar esa
sociedad. Unos pocos escritores del siglo xix atacaron ¢l problema des-
de su raiz: las conrmaposiciones regulativas del moderno sistema del
arte. Ocasionalmente, artistas y criticos que compartian con John Rus-
kin 0 George Eliot 1a creencia en un vinculo mds intimo entre las obras
de arte y la mejora de la sociedad tendrian que desafiar las contraposi-
ciones subyacentes en el sistema de las bellas artes.



QUINTA PARTE

MAS ALLA DE LAS BELLAS ARTES
Y LA ARTESANIA

PRESENTACION

Mi relato alternativo de la gran division que produjo el moderno sis-
tema de las bellas artes ya ha sido suficientemente desarrollado. Naru-
ralmente, no es posible determinar cuil de los principales elementos
del sistema era mis aceptado. Del mismo modo que hubo anticipacio-
nes de los modernos ideales acerca de ka vocacion artistica desde el
Renacimiento en adelante, los residuos del viejo sistema de la artesa-
niasarte perduraron. Pero el periodo entre 1800 v 1830 aproximada-
mente parece haber sido el momento de Ja definitiva consolidacion y
elevacion. En efecto. a mitad del siglo xix, €l término «artes habia llega-
do a designar no sélo una categoria de las bellas artes (la poesia, la pin-
tra, [a masica, etcétera) sino también un reino autdnomo de obras e
interpretaciones, valores e instituciones, El arte podia ser ahora referido
como una suerte de esencia metafisica, tanto si era concebido en los
rerminos téenicos de los filosofos idealistas o vitalistas. como si era ¢n-
tendido de un modo mids general, a la manera de Comte o Tolstoy. En
ambos casos un Arte sustantivo era ahora algo por lo que uno podia vi-
vir y morir y acerca de lo que podia hablarse interminablemente. el ane
que Marcel Proust invoco mas tarde con tanto parbos en En busca del
tiempo perdido. En correspondencia con esto, el ideal del artista en
cuanto creador fue percibido como una suerte de llamada religiosa, al-
gunas veces brindando el estatus de profeta o de sacerdote, otras ha-
ciendo posible la pose del dandy o del bohemio v sus correlatos del
martir v del rebelde, Finalmente. las <obras de arte-, como creaciones de
la imaginacion inspirada, tuvieron que ser reverencialmente admiradas
de un maodo estético, «por si mismas-, en un estado de k1 mente v del
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comportamiento firmemente inculcada en ¢l ptiblico de conciertos y en
los visitantes a los museos, La zona en sombra de la elevacion del arte
en ol siglo xix fue el subsiguiente retroceso de los oficios v las artes po-
pulares. Ia reduccion a meros operarios industriales de muchos anesa-
nos v la ereciente separacion entre los publicos de las bellas artes y de
las artes populares. A finales del siglo xix, la gran division del siglo xviu
se habia convertido en un abismo.

Aunque los principales supuestos e instituciones del moderna sis-
tema de las bellas artes estaban ya implantados en 1830 y han perdu-
rado hasta ¢l presente, muchos aspectos del sistema siguieron refinin-
dose v elaborindose. No es éste el lugar para seguir la evolucion de
las teorias en disputa acerca del arte, del artista y de lo estético, o el
desarrollo de las nuevas direcciones que lomaron las instituciones ar-
tisticas: estos asuntos son propios de historias especializadas. Los de-
sarrollos que hemos de hacer para que nuestro relato del arte dividido
llegue al presente son dos procesos que afectan a la roralidad del sis-
tema de las bellas artes: yo los denomino llanamente <asimilacion: v
sresistenciar,

Por «similacions entiendo la firme expansion del dominio de las be-
llas artes desde su micleo original en la poesia, la masica, la pintura, la
escultura v la arquitectura (ademas de la danza, la oratoria, etcérera)
hasta la inclusion de la nuevas anes antano excluidas, como la fotogra-
fia a finales del siglo xix, el cine, el jazz vy el «arte primitivo- a principios
del siglo xx. las artes en medios -artesanales- desde los anos cincuenta,
la masica electrdnica v ¢l nuevo periodismo desde los anos sesenta
y, desde los setenta, casi cualquier cosa. El verdadero proceso apuesto
a estas asimilaciones no ha consistido en una oposicion conservadora a
expandir las fronteras del ane, sino en una resistencia mas radical a las
mas profundas divisiones del sistema del arte, algunas veces en benefi-
cio de la artesania en el sentido de las artes funcionales o populares.
otras veces en beneficio de la vieja unién de arte y artesania en el sen-
tido de intentar reintegrar el arte y la sociedad o el arte y la vida. Por lo
tanto, las formas de resistencia al sistema de las bellas artes que quiero
explorar no consisten en ¢l rechazo de uno o dos conceptos o pricti-
cas, como son el fetiche de la «originalidad- o fa «obras que extrae todo
su valor de si misma, sino que se trata de formas que han atacado las
oposiciones de fondo del sistema en si mismo. Pero del mismo modo
que la emergencia del moderno sistema de las bellas artes no fue sen-

308

cillamente ¢l resultado de cambios en teorias ¢ ideales, sino que inclu-
yo la creacion de instituciones especificas, la asimilacion v la resisten-
cia tambien han estado profundamente implicadas con las instituciones
artisticas. Esto se hace mas evidente en el caso de 1a asimilacion, que
no es anicamente un asunto de unos pocos criticos v filosofos que de-
fienden la inclusidn de las nuevas anes o formas artisticas en la catego-
ria de arte, sino también de los museos de arte. de las instituciones mu-
S‘icqles y de los departamentos de literatura que estin incorporando
estas nuevas formas. De un modo parecido, la resistencia a las oposi-
ciones subyacentes en el sistema de las bellas artes no es s6lo un pro-
blema de unos pocos individuos que atacan verbalmente 1a estrechez
de los ideales dominantes de las bellas ares, el artista y la estética. sino
tumbicn de los artistas y comisarios que estin trabajando contra o fue-
ra de las instituciones artisticas establecidas. La asimilacién v la resis-
tencia remiten la una a la otra puesto que se hallan en una relacion dia-
lectica. Las instituciones del arte persiguen perpetudrse incorporando
las ideas y las obras de quienes se les resisten, y se intenta satisfacer a
quienes resisten con la simple ampliacién de las categorias y las inst-
ciones del arte. Movimientos ~anti-arte- como el dadaismo v el cons-
truetivismo ruso. o autores como, por ejemplo, Marcel Duchamp o John
Cage, con posiciones -antiaristicas-, eran @ menudo ambiguos en re-
lacién con la categoria de arte v las instituciones artisticas que ataca-
ban. y estas instituciones respondieron con rapidez recuperando las
obras y las acciones del anti-arte. Cada uno de los restantes capitulos
considera ejemplos tanto de asimilacion como de resistencia en tres pe-
fiodos: 1830-1914 (cap. 13), 1890-1960 (cap. 14), y de 1950 hasta el pre-
sente (cap. 150,

En su ensayo de 1884 titulado <El arte de la ficciéns, Henry James
atin discutia si la novela era no sélo «un ane- sino -una de las bellas ar-
tes- (James. 1986. 167). A pesar de lo interesante que seria explicar el
relato sobre la aceptacion de la novela contemporinea como una de las
bellas artes a ravés de su integracién en ¢ curriculo literario, he prefe-
fido explorar la asimilacion de la fotografia, inventada en 1839, poco
despuds de que el moderno sistema del ante se consolidara. Como en
el caso de la novela: la asimilacion de la fotografia no se complett has-
t principios del siglo xx. cuando empezd a introducirse en los museos
de arte. En lo que se reficre u la resistencia, la temprana tradicién que
giemplifican autores como Hogarth, Rousseau y Wollstonecraft empezd
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a adquirir una nueva forma con la consumacion del sistema de las be-
[las artes en 1830. En 1841, el ensayo de Emerson titulado <Arte- no s6lo
criticaba la degradacion de las artes utiles v de los placeres ordinarios
sino que ademis apelaba al miunfo de <la existencia separada y con-
wrastada del ane.. Otras criticas de las categorias del sistema de las be-
llas artes, procedentes de individuos wn diversas como Kierkegaard.
Marx y Tolstoy, se sucedieron muy pronto. Pero la mas elaborada de las
criticas a la division entre bellas artes y artesania fue la de Ruskin y Mo-
rris. cuyas ideas se materializaron en ¢l Movimiento de las Artes y los
Oficios que s¢ extendio desde Gran Bretana al continente europea v i
Norteameérica en las dltimas décadas del siglo xmx (cap. 13).

A partir de 1890, la atencion hacia lo que nosotros [lamiamos -mo-
demnidad- en el dmbita de las bellas artes reafirma las divisiones del sis-
tema de las bellas artes v el proceso de asimilacion de nuevos estilos,
Al mismo tiempo, €l modemno rechazo de las ideas madicionales de imi-
tacion y belleza exigia nuevas formas de justificacion tedrica, como son
el formalismo (Roger Fry) y el expresionismo (Benedetto Croce). Pero
los efectas combinados de la experimentacion moderna y de la crisis de
la Primera Guerra Mundial también produjeron contundentes gestos
de resistencia a la separacion del ante y la sociedad. Tres movimientos
ejemplares de resistencia que se produjcron inmediatamente despues
de la guerra fueron el dadaismo/surrealismo. el CONSIAUCTIVISINO 1USO ¥
la Bauhaus. En 1930 también hubo imponantes tentativas criticas y filo-
soficas. por parte de R. G. Collingwood, John Dewey y Walter Benjamin,
de repensar la separacion de las bellas artes y la artesania o del ante v
la vida, pero la Segunda Guerra Mundial las aborté y el mundo de la
posguerra de los anos cincuenta rescatd la preocupacion por los temas
modernos del expresionismo y del formalismo (cap. 14).

Desde 1960, ¢l proceso de asimilacion se acelerd hasta que las
fronteras de lo que puede ser considerado como arte s¢ habian en-
sanchado a tal punto que podian abarcar pricticamente cualquier cosa
—puesto que el sistema de las bellas anes se ha caracterizado siempre
por ser capaz de extender la division entre bellas arres y artesania 4
cada uno de los territorios que coloniza. Pero la resistencia a las pola-
ridades del sistema de las bellas artes también florecio, no sélo entre
los escritores y los compositores que cruzaron las fronteras cntre las
elevadas artes y las artes populares, sino también entre aquellos artis-
tas identificados con lo conceptual, o con las performances. Mi capitu-
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lo final examina ¢jemplos de asimilacion tanto como de resistencia
desde la segunda mitad del siglo xx. dos procesos que apuntan en di-
recciones opuestas, aunque cada una de ellas, a su manera. cuestiona
¢l sistema de las bellas ames y abre la pregunta por la sup‘émcién del
arte dividideo.
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13. ASIMILACION Y RESISTENCIA

El 7 de enero de 1839, el astrdnomo Frangois Arago presentd ef des-
cubrimiento de [a fotografia de Louis Daguerre en una sesion especial
de la Académie Royale des Sciences. En los siguientes meses, Daguerre
demostrd e hizo publico su invento por todo Paris, hasta que al final el
gobiemno francés acord6 comprar los derechos de patente y hacer del
descubrimiento una propiedad publica, Lu excitacion que este nuevo
proceso produjo fue tan general que. segan parece, ¢l pintor Paul De-
laroche exclamo: A partir de hoy la pintura estd muertas (Schwarz, 1987,
90). Nawralmente, la pintura todavia tuvo una larga carrera mads alia de
esie descubrimiento, incluida una notable fase de realismo. En su co-
mienzo, la prensa francesa e inglesa no dudaron de que se habia descu-
bierto un nuevo medio artistico maravilloso. Sin embargo, muy pronto las
limitaciones de la fotografia en cuanto medio artistico se hicieron paten-
tes: no solo la [l de color sino también ¢l problemitico hecho de que
una «midquina- hiciera la mayor pane del trabajo. Pintores como Delaro-
che y Eugene Delacroix se dieron cuenta muy pronto de que la fotogra-
fia dificilmente reemplazaria a la pintura aunque pudiera convertirse en
una Gtl ayuda para cosas tales como fijar poses dificiles de los modelos.

LA ASIMILACION DE LA FOTOGRAFIA

Aunque la fotogratia no terminé con la pintura en los anros que si-
guieron a 1839, algunas formas de la pintura funcional declinaron y
desaparecieron virtualmente, por ejemplo la produccion de retratos en
miniatura, cuyos realizadores desaparecieron o se convirtieron en foté-
grafos o coloreadores de tiendas fotogrificas. A lo largo de las siguien-
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tes cuatro décadas (1840-1880) los profesionales y los principiantes de
todo €l mundo, gracias a la rapidez con que mejoraba la teenica, expe-
rimentaron con los papeles, las lentes v los mecanismos, produciendo
millones de imagenes. En medio de este entusiasmo por registrar lo vi-
sible, unos pocos fotografos intentaron hacer fotografias que pudieran
pretender alcanzar el estatus de obras de arte. En el debate sobre la fo-
tografia en cuanto arte que se sucedio, las dos posiciones s¢ desenvol-
vieron en las mismas polaridades del modemo discurso del arre: el en-
frentamicnto de bellas artes versus amesanias se convirtié en intelecto
Fersis Mecanismo, arfistil Persies anesano muto en imaginacion pensus
destreza 1éonica, estélico versus instrumental se tradujo a la sola obra
vista por si misma versis multiples copias pard su uso y diversion.

La muesira mas elocuente de las posiciones contra la forografia
considerada como una de las bellas anes se produjo muy pronto, en
1857, en la detallada argumentacion de lady Eastlake. El mismo tipo de
argumentos fueron reciclados por diversos ¢scritores v riticos, clesde
Baudelaire en 1859 hasta Santayana y Croce a principios del siglo sx.
Lady Eastlake estaba muy interesada en asegurarle a la fotografia la ob-
via virtud de una reproduccion muy lograda: incluso sugeria que fa fo-
tografia deberia, en ultima instancia, liberar a la pintura de la esclavitud
de la imitacion. Pero todo esto no convertia a la forografia ¢n una de las
bellas artes. Fl aista practica +la voluntad del ser inteligentes, mientras
que el fordgrafo simplemente obedece a Ja mdquina. (Eastlake, [1857]
1981, 98). Una segunda razon por la cual la fotogratia, segin lady Eus-
tlake, no podia ser una de kas bellas artes, era que sirve a hines practi-
cos. mientras que el arte -tiene que- ser perseguido sprincipalmente por
si mismo-. Por dltimo, ¢l artista crea una sola obra. mientras que ¢l fo-
tGgrafo hace maltiples impresiones, un signo inequivoco de que la
fotografia constituve una comadidad pero no s un ane. La forografia,
concluye lady Eastlake, cs especialmente adecuada a <la ¢poca presen-
te. en la que ¢l deseo del Ane reside en una pequenit minoriz, mientras
que €l ansia de lo barato, lo inmediato y de las cosas bien hechas es
compartida por la mavoria del pblico: (96-98). Al otro ladeo del canal,
Baudeliire se sentia satisfecho de observar que el «piblico escualido-
que cree que el Arte debe ser Wi imitacion exacta de la nawraleza- ¥
que. por lo 1anto, considera -la f stografia como el Arte absoluto-, se ha-
bia lanzado, como un Narciso simplon; a contemplar su trivial imagen
en un pedazo de meral (Baudelaire, [1859] 1986, 289). Honore Daumier
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caricaturizo la mania por la fotogratia en su dibujo de Nadar fotogra-
fiando Paris desde un globo (Fig. 63).

Los forografos y criticos que a lo largo de los siguientes anos res-
pondieron a estas objeciones raramente aticaban i polaridad subya-
cente entre bellas artes versus antesania, simplemente defendian duc
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FiGuea 62, Honor¢ Daumier, Nadar baciendo nna fotografia para la consagra-

cion del arre (1862). Cortesia de la Bibliotheque Nationale, Paris,
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cienas fotogralias si pertenecian al dmbito del -artes. Aplicando a la fo-
tografia la polaridad de are versus artesania, rebatian las duras criticas
de lady Eastlake contra los ejecutores «meramente técnicos:, Tal y como
lo expreso Alfred Stieglitz, la fotografia «no €s un proceso mecinico
sino plasticor a pesar de que pueda ser -usado mecdnicamente por los
hombres de oficio, igual que ¢l pincel se convierte en algo mecdnico en
manos de un mero copistas (Stieglitz, [1899] 1950, 164).

Naturalmenie, los individuos que destacaban ¢n ¢l ante de la foto-
gratia no solo se dedicaban a discutir sobre su trabajo sino que produ-
cian imagenes cuyas cualidades inusuales los separaban de los fotogra-
fos comunes. Julia Margaret Cameron es una de las mis conocidas
fotGgrafas enire quienes aspiraban a «ennoblecer la Forografia y ase-
gurarle ¢l caracter y los usos del Arte Elevador, mediante una delibe-
rada idealizacion de lo que retrataba. lograda a través de los vestidos,
la iluminacion y el recurso i un difuminado etéreo (Newhall, 1982, 78).
Oskar Rejlander v Henry Peach Robinson, por el contrario. hacian di-
versos negalivos de escenas narrativas o simbolicas cuidadosamente
dispuestas para producir forografias que ruvieran el aspecto de con-
temporineas pinturas prerrafaclitas (Fig. 641, Pero fue ¢l movimiento
del pictorialismo a finales del siglo x1x. con sus focos suaves ¢ impre-
sionistas v sus estetizadas poses, ¢l que logrd mejores resultados desde
¢l punto de vista de la obtencion del respeto a la fotografia considera-
da como una de las bellas antes v al fotdgrafo como artista (Fig. 63).

Los principales argumentos esgrimidos por muchos de los fotografos
de finales de siglo eran la expresion y la oniginalidad. Probablemente no
¢s casual que el pictorialismo, el énfasis en la expresion personal v ¢l
arte de revelar emergiera en el mismo momenio en que fa barata camara
de manao y las peliculas estaban convirtiendo a Ia fotograffa en un comun
pasatiempo. -La cuestion es-, escribi6 Stieglitz, -qué es o que ticnes que
decir y camo decirlo. La originalidad de una obra de ane se refiere a la
orginalidad de la cosa expresada y al modo en gue se expresa, tanto en
poesia como en fotografia o en pintura- (Stieglitz, [1899] 1980, 164).

IrGnicamente. la-aplicacion a la fotografia de la contraposicion ¢n-
tre arte y anesania repercuticy en la pintura, otorgando una renovada
impornancia a los signos de la mano del pintor en la pincelada. Richard
Shiff ha sugerido que la fotografia contribuyd al rechazo de la superfi-
cie perfectamente acabada de las pinturas clasicistas, las cuales ahora
también parecian imdgenes fotogrificas (1988, 28). Micntras que anta-
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Fisura 64. Henry Peach Robinson, Deszaneciéndose (18358). Cortesia de Geor-
ge Eastman House, Rachester, Nueva York

no la diferencia entre el artista v el anesano se definia en funcion del
trabajo mental versus el wabajo manual, v a partir de ella se elevaba al
artista a la condicion de gentilhombre. ahora que el lugar del arntisia en
el mundo era seguro, los indicios del trabajo manual podian ser resca-
iados del impresionismo. Natralmente, los fotografos artisticos no es-
taban enfrentandose al prejuicio contra el wabijo manual sino a la acu-
sacion de realizar un trabajo mecinico que no requeria del intelecro.
Algunos de los pictorialistus —Edward Steichen, por ejemplo— dejaban
incluso marcas del pincel en sus impresiones coloreadas a mano. en un
intento de poner de manifiesio la igualdad en relacion con los pintores.

La consagracion delinitiva de la fotografia como pare de las bellas
artes requirio adn algo mas que la estimulacion del wrabajo manual o la
conversion intelectual de unos pecos criticos de ane: la fotografia tam-
bién tenia que ser aceptada por las instituciones artisticas, El pictorialis-
mo abrié ¢l camino en 1890 con una serie de exposiciones cuya acogida
fue muy buena. de lus cuales Ia primera que se hizo en un museo de arte
tuvo lugar en el Kunsthalle de Hamburgo en 1893, A proposito de la
perplejidad del publico al ver las fotografias en las salas de pintura, el
osado director de este museo escribio: -Para ellos era como encontrar un
congreso de histona natural en una iglesia- (Newhall, 1982, 146). En 1910
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Fiauga 65, Germmude Kasebier,
El Arte bendecido entre las
nmujeres (1899). Fotograbado
23.6 cm x 14 cm. Obsequio de
Daniel, Richard y Jonathan
Logan, 1954.1638. Fotogralia

© 2000, Art Institute of Chicago.
Reservados todos las derechaos.

Ja Galeria de Ane Albright, en Buffalo, acogio una ¢xposicion interna-
cional de fotogralias pictoricas organizada por Stieglitz ¢ incluso comprd
veinte impresiones para la coleccion permanente del museo. Stieglitz es-
cribié absorto a un amigo, diciéndole: «Fi sucno que tenia en 1585 en
Berlin se ha hecho realidad —el reconocimiento completo de la foto-
grafia por parte de una institucion importantes (Newhall, 1980, 189).
Aunque la completa aceptacion de la totografia por parte de la ma-
yoria de museos y escuelas de bellas antes tomd algunas décadas mis,
se habia alcanzado el modelo basico para su asimilacion a las bellas ar-
tes La clave de esta larga lucha por el reconocimiento de la fotografia
fue la aplicacion de las polaridades entre arte/artesania v artista/artesa-
no al ambito de la forografia, ademis del reconocimiento del arte de Ia
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fatagrafia por parte de instituciones artisticas como los museos, los cni-
ticos de arte v, mis tarde, las escuelas universitarias de bellas artes. Los
argumentos expresionistas y formalistas que se incorporaron en los dl-
timos estadios del proceso de asimilacion no eran mas que versiones
mas depuradas de los postulados vigentes acerca de la naturaleza de lus
bellas artes. del artista y de lo estético, establecidos algunas décadas an-
tes. Las nuevas versiones de los argumentos expresionistas v formalis-
tas jugaron un papel muy importante en la acepracion de lo moderno
después del cambio de siglo (vease el cap. 14),

VARIEDADES DE LA RESISTENCIA: EMERSON, MArx, Ruskix, MORRIS

Es sorprendente que, al mismo tempo que Stieglitz recurria a la di-
cotomia entre artesartesana pasa diferenciar en €l interior de la fotogra-
fia. individuos como Morris discutieran la division entre are v arresania
como algo desastrose tanto para la sociedad como para las ames. A pe-
sar de que ¢l Movimiento de las Arres v los Oficios de finales del siglo xix
se centrara en reunificar las bellas ares y la artesania. asi como también
en restaurar la dignidad de los antesanos, la temprana resistencia de Wi-
lliam Wordsworth v Ralph Waldo Emerson va se centraba en la consoli-
dada separacion entre arte y vida. George Leanard ha explicado que la
coneepeion de Wordsworth de una -bienaventurada hora- en la que en-
contraremos ¢l -Paraisos en -€l simple desempeno cotidiano- no era sino
el sueno de conseguir restituir la relacion con la aislada obra de ane. Le-
onard lee los conocidos versos de -The Tables Turned: en Lyrical Ba-
Hlads ( Baladas liricas) en este sentido:

We murder to dissect
Enongh of Science and of Ari;
Close up those barren leaves

Asesinamos pard poder ser minuciosos

Bastas de clencia v de arte
Clerra esas hojas yermas.®

*Traduccion de Santiago Gorugedo y Jose Luis Chaurosa: Saladas liricas, Madnd, Ci-
telny, 2001, pag. 31N delos 1)
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Los lectores ya habian tenido noticia de las disecciones que pric-
ticaba la ciencia y empezaban a desdenar la esterilidad del Ante (Leo-
nard, 1994, 734-79), Muchos atros escritos de Wordsworth muestran que
estaba perfectamente inmunizado contra los ideales de las bellas ares
y los artistas v. probablemente, al denominar estéril al Arie, pensaba en
la-artificial diccion del lenguaje poético establecido. Y, aunque es cier-
to que ¢n un primer momento alabé la <clevada Hamada- del artista al
e creativor, o celebro el spoder absoluto- de la imaginacion, mas tar-
de, avanzada su carrera. en el periodo de los derechos de autor defen-
di6 la reproducribilidad, explicando que la medida le serviria de acica-
te para escribir sus tiltimas obras de arte dedicadas 4 la posteridad antes
que a complacer a sus coetdneos (Woodmansee, 1994).

La resistencia de Emerson a la separacion entre las bellas antes y la
vida siempre fue ambivalente, aunque su rechazo a la separacion de las
hellas artes fue mas directo que el de Wordsworth. Los diarios y ensa-
yos de Emerson de 1830 v 1840 estin plagados de reniegos acerca de
la pintura y la escultura, a las que considera como -mutilados v mons-
truos-, [uguetes y baratijasy, -abortos-, hipocritas basuras. (1950, 312
1903, 2:358; 1969, 7:143). En otro ensayo del mismo periodo habla de
la poesia como situada en la cima de fas jerarquias y llama a los portas
nada menos que -dioses liberadores-. Aun asi, para Emerson, el verda-
dero poeta no ¢s ¢l artista-escritor que persigue crear una obra autono-
ma dedicada a nuestra contemplacién sino la persona que esta abieria
a Ia vida del universo y permite que las corrientes etéreas fluyan a tra-
vés de él. convirtiendo -l mundo en cristals (1950, 329: 1903, 3:30). La
ambivalencia de Emerson con relacion a las bellas anes estaba profun-
damente enraizada en su conviceion trascendentalista de que la mente
universal fluia a través de cada uno de nosotros asi como 4 traves de to-
das las cosas: «Somos hijos del fucgon (1950, 3205 1903, 1:10; 1903, 3:30).
Después de reevaluar, a la luz de su conviccidn, cada una de las insti-
wciones, Emerson definid €l arte como la expresion creativa que res-
ponde al influjo del espiritu (1969, 541). Asi. no solo las obras indivi-
duales sino también todas las artes, como la pintura y la escultura, son
menaos importanies que el Arte en st mismo, ¢l divino impulso creativo.

Este es ¢l fundamento del paradgjico replanteamiento que hace
Emerson a propaésito de la idea modema de arte: habla de la esencia
del arte en un tono tan exaltado como ¢l de cualquicr romantico o idea-
lista alemdn, aunque subordina las antes especificas v las obras indivi-
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duales de un modo sorprendente. Despucs de un paseo por los bos-
ques con Thoreau, dejé escrito en su diario: -Por qué deberiamos cons-
truir una catedral como la de San Pedro si tenemos el Ojo que todo lo
ve contemplando la irradiacion de I belleza y la majestad en la hierba
v en las arqueadas ramas de los drboles? ;Por qué deberia un hombre
pasarse anos esculpiendo un Apolo que se asemeje a Apolo si basta con
contemplar el paisaje? (1969, 7: 143). Emerson atribuia dos funciones al
arte: la de ayudarnos a captar lo divino en la naturaleza v en la humani-
dad; v la de recordarnos ¢l impulso universal de expresion del que to-
dos nosotros somos portadores. Cada objeto de la naturaleza —una ar-
dilla que sala de rama en rama o una piara de cerdos— contribuye a la
revelacion del espiritu tanto como la poesia o la pintura, <El verdadero

ane nunca esta establecido smo que esta siempre fluyendo. Ta misica

mas dulce no estd ¢n un oratorio sino en Ia voz humana cuando habla,
en ¢l instante que es su vida, desde los tonos de la ternura a los de la
verdad o el corajer (1950, 313; 1903. 2: 363),

Una de las criticas mas persistentes de Emerson a las bellas artes era
la de que en ellas se habia perdido el contacto con sus funciones so-
ciales v se habian conventido en «meras florituras para complacer el ojo
delos individuos que tienen alguna relacion con 10$ libros o con las ga-
lerias de arter (1904-72, 2, 34; 1969,5: 210-11). Para compensar esta tri-
vializacion es preciso que -levemos el ante al reino de la naturaleza, y
destruyamos su existencia separada y confrontada- (1950, 313). A pesar
de la subordinacién de las obras individuales de Arte al espiritu y de su
intento de reunir las bellas artes con las artes atiles, incluso asumiendo
la desaparicion del arte como un dominio -separado v confrontado-,
Emerson todavia suscribia el uso del término Arte como el nombre para
los poderes espirituales humanos mas elevados y, al calificar a los poe-
tas de -dioses liberadores (1950, 334), se adheria al ideal del poeta
como el pontador de una revelacion redentora. Pero, aun en medio de
su mas exratica celebracion del poeta, Emerson no perdia nunca de vis-
ta la predominante separacion de la existencia: -Al fin, wdos somos
poetas... cada uno de nosotros es parte de la inmensidad y de Ia eterni-
dad, un dios desnudo-. La inmensa superioridad de los poctas radica
Gnicamente en el hecho de que ellos wieron y celebraron este prodigio
mientras nosotros dormiamos: (1964-72, 3: 363). Es muy conocida la
condena de Emerson a la scoherencia estipidas como el <fantasma de
las mentes estrechas; de hecha, la suya era ung mente amplia, v tene-
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mos mis gue aprender permitiendole sus inconsecuendias gue inen-
tando reconciliar las tensiones. Mientras tanro, Karl Marx, John Ruskin
v William Morris proponian retos mas especificos, si bien no menos
ambivalentes, a las dicotomias del moderno sistema del arte.

Para el joven Marx de 1840, ¢l capitalismo industrial no solo labia
dividido a la humanidad entre capitalistas v trabajadores, ademas de ha-
ber falseado li experiencia humana de produccion, sino que también
habia pervertido los sentidos, Las clases trabajadoras habian quedado
reducidas 4 la aciividad mecanica, mientras que la clase capitalista ya
no realizaba ni participaba en el ante sino que pasaba su tiempo adgui-
riendo dinero para comprar cosas: «Vuestro dinero os permite comer,
beber, ir a bailar, ir al weatro. adquirir artes (19735, 361). La combinacion
de propicdad privada y de lu division del trabajo dio lugar a una exa-
geracda polaridad del uso-valor reducido a mera utilidad y del intercam-
bio-valor que redujo todos los productos hechos por los hombres a co-
modidades. Mars estaba convencido de que la sociedad solo podria
superar estas divisiones y restaurar la unidad del uso y del goce me-
diante la abolicién de la propiedad privada. Cuando csto se produjese,
tanto las necesidades como el goce se habrian ~desembarazado de su
nanuralezi egofsta- v el uso yi no seria nunca nmias smera ulflidad. sino
que, combinado con ¢l goce, ¢ converiria en uso hrmano.. Esto se
haria posible porque la abolicion de la propiedad privacda permitiria un
modo de produccion en el cual la produccion de arte ya no dejaria fue-
i al individuo que la realiza como Gnico creador libre: cada cual. hom-
bre o mujer, seria libre de desarrollar toda su potencial. No habri -pin-
tores sino. a lo sumo, individuos que se encargaran de pintar entre ofras
actividades. (Marx v Engels, 1970, 109). El arte dejard de estar dividido
entre bellias artes v artesania, v el amista va no estard por encima del
aresano: solo habrd artes v ereacion humanas. Naturalmente. el aliimo
Marx reviso estas especulaciones utopicas para construir una teori del
socilismo cientificos v de la revolucion inevitable. Pero sus reflexiones
fragmentarias sobre el arte nspiraron a quienes buscaban reintegrar el
arte o la vida cotidiana en un contexto de justicia social (Rose, 1984).

Poco después de que ¢l joven Marx formulara su critica de los efec-
tos enajenantes del capitalismo en las artes, ¢l conservador social, mo-
ralista y critico de arte John Ruskin empezo a aticar la separacion entre
las bellas artes y las antes aplicadas. En sus primeros escritos, Ruskin ce-
lebraba apasionadamente la belleza natural y el arte como condicion de
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nuestro amor @l creador de [a naturaleza, v ensalzaba 4l arista en los
éerminos comunes del genio y del visionanio. Aunque su creencia en la
belleza v la creatividad nunca languidecia, s¢ produjo un cambio en
Ruskin a partir de 1850, 3 medida que centraba su atencidn en la pin-
tura v la arquitectura. Igual que muchos otros de los autores de fa tem-
prang era victoriang, se convirtié en un ferviente defensor del gérico, al
quetomaba como un idealizado ejemplo del modo de vida medieval en
el que el Arre no estaba separado de Ia antesania ni los artistas de los
artesanos: El capitulo que dedica a <La naturaleza del goticor. en Las pie-
dras de Venecia (1854), es el documento mas influyente para ¢l Movi-
miento de las Artes v los Oficios. Hoy es especiadlmente recordado por la
conmovedora condena 4 la division del trabajo: « No es ¢l trabajo lo que
estd dividido, sino el hombres, cuya individualidad y creatividad han
sido destrozadas (1985, 87). Para Ruskin la division del tabajo significa
una separacion radical entre el artista-disenador y ¢l aresano que; a la
postre, convierte al hombre de oficios en poco mas que uns miaguinag
operativa, Ademas, I produccion industrial produce objetas de una de-
sagradable uniformidad compuarada con la belleza de objetos artesina-
les tales como el cristal veneciano, donde se perciben las huellas hu-
manas a través de las distintas marcas que tiene cada uno. Su revision
de la imponancia de los hombres de oficios y de su destino bajo el in-

dustrialismo rambién le permitic criticar la segregacion, levada a cabo

por el gobiemno britdnico. de las bellas anes ubicadas en muscos y es-
cuelas separadas. Por dltimo, en 1870 describio [a totalidad de las artes
camo una continuidad, desde la pintura chinag hasta la pintura de lien-
20, desde las rejas de arado hasta los contrafuertes de las catedrales, sin
cencontrar ningun punto en que pudiera establecerse una division logi-
ca. Ademas se habia convencido de que el auténtico ane sélo podia te-
ner dos funciones: <O bien rgpresentar tina cosa verdadera, o adornar
una cosa il (1996, 140).

William Morris, en quien la lectura de «La naturaleza del gotico
opero una especie de tansformacion cuando ain era estudiante de Ox-
ford_, no solo fue un pocta y pintor respetado sino que también, una vez
que se decidio a abanderar la causa de la dignidad de los oficios. apren-
dié por su propia cuenta a tenir, a colorear el cristal, a disenar papeles
de pared y motivos para los tejidos. a hacer azulejos, a encuadernar li-
bros —lo hacia todo con tal energia v habilidad que sus contempori-
neos quedaron sobrecogidos v o erigieron en un reconocido expo-
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nente del Movimiento de las Artes y los Oficios (Fig, 66). Igual que Rus-
kin, Morris se opuso a la separacion entre las bellas antes v la artesania,
y entre el artista y el artesano, argumentando que su separacion histo-
rica habia resultado nefasta para ambas, provocando una actinwd des-
pectiva por parte de los artistas y un cierto abandone por parte de los
artesanos (1948, 499). Desde la época de su lecciones sobre «las Artes
Menores- en 1877 hasta sus Gltimas charlas socialistas en 1894, Moris
reclamd incansablemente respeto hacia quienes trabajan con sus ma-
nos. «Existe otro tipo de trabajador... wenemos varios nombres para €l
los cuales, a pesar de la vergiienza que me produce, en la mentalidad
de la mavoria de la gente implican inferioridad: artesano, por cjemplo,
u operario... usaré una palabra... que implique, para todo aquel que sea

Ficura 66, William Morris, <Gallo v dragone, disenc de pancl: producido por
Morris & Co. (1875-1940). Lana, entramado complementano en tres colores, -
iido mezcls; alineado con line, tgjido plano, 2175 cm x 171,7 e Obsequio res-

wringido de Natalie Henry, 1985.74. © 2000, Art Institute of Chicago. Reservadas

todos los derechos.

s
(3

azonable, honor v no reproche... el aresano manual (1969, 44-19), Si
el are fuera como corresponde. cada albanil y carpintero haria cosas
tan bellas como Giiles, y las artes formarian una pirdmide donde, por
una parte; todos los oficios manuales estarian comprendidos en la base:
por la otra, ¢n el centro, pasindo sin apenas transicion, se hallaran la
pinfura, la escultura y Ja poesia; y. por tlimo, la musica acuparia ¢l lu-
gar de L cima. Con mds énfasis aun del que puse Ruskin, Morris des-
taco las implicaciones de ¢lase de la reunificacion de lus bellas artes y
la artesania: -Arte hecho por fa gente v para la gente, el goce del que
hace v del que usias (1948, 564)

EL MOVIMIENTO DE LAS ARTES ¥ 105 OFICIOS

En Gran Bretana ¢l Movimiento de las Artes vy los Oficios tuvo tes
fases:; Ia produccion de los diversos talleres: las asociaciones de diseio
de 1880 en Londres; v un esfilerzo filanirépico social encaminado a la
recuperacion de los oficios con vistas ¢ la moralizacion de la clase wra-
bajaclora. Aunque uno de los objetivos establecidos de las sociedades de
disenio de las Artes y Jos Oficios fue restaurar la sunidad de las Ares-. no
existit la menor intencion de atenuar la pretension de los disenadores
de ser considerados como artista gentilhombre. La Arts and Crafts Exhi-
hition Society (Sociedad de Exposiciones de las Artes y los Oficios), por
gjemplo, establecia que no era preciso haceér ninguna demanda para
logrir que los disenadores fueran considerados como comerciantes
(Stanky, 1985). Aun asi, permanecia una parte del espiritu de Morris en
€l hecho de que se permitiera a los disehadores incluir ¢l nombre del
realizaclor del trabajo, aunque Monis indicd causticamente que -no es
imprimiendo listas con los nombres en un catilogo como se eleva el es-
tatus del trabajador o se altera el sistema capitalista- (Navlor, 1990, 123).

Pero la propia firma de Morris se adecuaba con dificultades a su
ideal, puesto que solia existir una division del trabajo entre el discha-
dor y ¢l ¢jecutor, v el pagaba a estos tltimos los salarios establecidos
mientras que recibia los honorarios de los premios, aunqgue, coma ¢l
mismo admilid en cierta ocasion. al fin y al cabo también €l se veia obli-
gado a4 emplear su tiempo en «contribuir al grosero lujo de los ricoss
(Naylor, 1990, 108), Este era un problema generalizido entre la mayo-
ria de las firmas de los agentes de las Artes v los Oficios, incluso entre
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guienes consiguicron desempenarse en uni suerne de socialismo ro-
mantico. Muchos de estos reformadores se fucron a pequenas ciudades
o pueblos y formaron comunidades de trabajadores bajo el nombre de
sgremio- de tal o cual cosa, e hicieron su trabajo escrupulosamente ¢on
herramientas manuales, permitiendo el desarrollo del tlento de cada
individuo para ser disenador, ¢ incluso compartiendo los beneficios.
Pero cuando estas comunidades de artesanos se pusieron a vender sus
productos. como Morris & Co.. la mayora de veces solo los mds aco-
modados podian comprarlos.

Por otra parte, la mayoria de guienes participaban del Movimiento
de las Anes v los Oficios a menudo permanecian cautivos de los prejui-
cios de género, Los gremios de diseno de Londres excluian directumen-
te a las mujeres. E incluso cuando las disenadoras con talento Consti-
tuian la mayoria de las firmas, como en la Werkstite de Viena, estaban
condenadas a ser menaospreciadas par criticos como Adolf Loos, quien
afirme: -Pintoras, burdadoras. alfareras o hijas derrochadoras de mate-
riales preciosos de los viejos funcionarios, u otras Frauleins que consi-
deran los oficios manuales como medio de aranar algin dinero o como
algo para matar el iempo- (Schweiger, 1984, 118). Los talleres comunita-
rios de artesania, por el contrario, contaban con muchas mujeres y bas-
rantes de ellos. como Compton Pottery, estaban formados por empresas
de muijeres. Pero si consideramos el movimiento en conjunto; las muje-
res tendian a ser relegadas por 10 general a los trabajos «de mujeres-,
como la pintura china o las labores. Animar a las mujeres a las Libores
era una tendencia especialmente marcada en el filantropico. resurgi-
miento de los oficios. el cual estaba dirigido a alejar a las clases rabaja-
doras de la bebida, el juego y Ia prostitucion. ademds de que servia para
proporcionar empleos adecuados- a las mujeres solteras de clase media
(Callen, 1979: Anscombe. 1984; Cumming v Kaplan, 1991).

La ironia que entrana ¢l hecho de que un movimiento de las Artes
y los Oficios destinado a erear un «urte hecho por y para ¢l puehlo- aca-
base sirviendo a los ricos v discriminando a las mujeres ha suscitado
unia cantidad de observaciones descalificadoras. Pero ningun comenta-
rist posteror ha sido tan severo al valorar este aspecto como una de
sus propios lideres, C. R. Ashbee: -Hemos creado un gran movimiento
social, una estrecha y tediosa pequena aristocracia que trabaj, con
unas habilidades inmensas, para los ricos: (Naylor, 1990, 9). A pesar de
que comunidades como ¢l gremio de mrabajadores manuales de Ash-
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bee, con su espiritu de reciprocidad. su ritmo tranquilo. sus beneficios
comp:!rtidos yosus excursiones v obgas a cargo de fos nuembros dJel
mismio, no pudieron mansformar 1 sociedad industrial, brindaron un
fértil ¢jemplo para la reflexion (Crawford, 19851, Pero incluso asi, e fra-
caso del Movimiento de las Artes y los Oficios opa, desde su oposicion
al trabajo mecanico v la nostalgia por una forma de trabajo artesanal,
con la imposibilidad de restaurar a gran escala es¢ modo de produc-
¢ion. Morris, por su parte, fue dandose cuenta paulatingmente de que
la razon que explicaba la degradacion del artesano o del hombre de ofi-
¢ios no era s6lo lairmipeion de las maguinas, sino también la organi-
zacion de la produccion industrial. Avanzada su carrera, s¢ sumo al
movimiento socialista, aunque su confianza simultanea en el inilntit,)
manuzl y en la revolucion social entranaba una ciera tension (Thomp-
son, 1976).

Dos tendencias artisticas emergieron del Movimiento de las Artes v
las Oficios a principios del siglo x5 (aunque cadat una de ellas procedia
de otras fuentes): una fue la idea del disene tomal, intimamente ligada a
las artes decorativas de la arquitectura v la industria: la oua era el mo-
vimiento de los estudios de artesania, con sus pequenas alfarerias, -
lleres de cristal soplado y ebanisterias. Muchos arquitectos considera-
ron que el diseno total significaba que ¢llos lo disenaban todo, incluido
el mobiliario, v que los anesanos sélo cumplian ordenes. pero angui-
rectos como Philip Webh v W. R. Lethaby ¢n Inglaterri, o Goufried
Semper v Peter Behrens en Alemania. promovicron una relacion mds
cooperativa entre los arquitectos, los anists y los anesanos u hombres
de oficio. Frank Lloyd Wright rechazo la condena de Ruskin aplicada a
las maquinas, pero sus casas de la pradera de 1893-1910 debian mucho
a la adea, procedente de las Artes v los Oficios, de la integracion de la
arquitectura y los oficios. Wright reunio a un equipo que incluia al in-
geniero Taul Mueller, al arquitecto Wilhelm Miller, al escultor Richard
-Bock, al ebanista George Niedecken, a la disenadora de mosaicos Ca-
therine Ostertag, al coloreador textil y de cristales Orlando Giannini
¥ a la delineante Marion L. Mahony (Frampton. 1992). El carismitico
Wright creis profundamente en la arquitectura como ung de las bellas
drtes, v cultivo con tanto exito su imagen de antista-creador genial que
el alcance de lus contribuciones de sus colaboradores a menudo ape-
nas era percibido. Pero recientes especialistas nos han recordado la im-
portancin del papel de sussocios, por gjemplo, de los dibujos v de los
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disenios de Marion L. Mahony o de los muebles disenados y realizados
por George Niedecken y otros (Upton, 1998; Roberston, 1999) (Fig. 67).

Fl utro legado del Movimienta de las Artes v los Oficios, 10s talleres-
estudio de artesania, hizo perdurar el utopismo social y el ethes antima-
quinista de Marx v Ruskin, algunas veces bajo la forma de un retomo a
la vida sencilla por parte de la clase media (Lucie-Smith, 1984; Cum-
ming v Kaplan, 1991), En Gran Gretana y en Norteaméricd, ¢l movi-
miento de oy alleres-estudio ofrecio una gran opornunidad a las muje-
res que querian realizar su propia carrera. especialmente en el oficio de
Ja ceramica, donde hacian contribuciones impaortantes tnto a la tecnica
del esmaltado como a la forma aristica en general (Fig, 68). Algunas
mujeres pusieron en nurcha alfarerias <productivas: que creaban obije-
tos funcionales y decoratives Cas hermunas Overbeck), otras mantenian
estudios especializados en un tipo de piezas decorativas o mocidas
como arte de la alfareria- (por ejemplo, Adelaide Robineau) (Postle,
1978: Clark. 1979), Pero la alfareria existia en los mirgenes del mundo
de las hellas artes, y sus productos eran clasificados como parte de las
artes «decorativas- o -menoress. En el continente europeo, las pricricas
de los estudios emergieron en ¢l seno del existente wrte ¢ industriar di-
rigido a incorporar buen diseno a la produccion masiva. En 1896, ¢l go-
hierno de Prusia envio a Hermann Muthesius a Inglaterra como una
suerte de espia cultural, v cuando éste volvio seis anos mis tarde, los ta-
lleres habian sido introducidos en las escuelas de artes y oficios y los ar-
tistas hubian sido nombrados profesores. Durante ¢l mismo periodo, los
pequenos talleres que producian muebles, cacharos y utensilios po-
dian verse por toda Alemania. Estos talleres no sélo incluian maquina-
ria, sino también nuevos estilos de diseno, tales como la curvilinea Jiz-
genstil Cart nouvean alemin) o las caracieristicas formas minimalistas ¥
geometricas que identificamos como tipicas de [a modernidad (Fig, 691
En 1907, un exponente helga del art nonvean, Henry van de Velde, se
convimia en el director de fa Gran Escuela Ducal de las Artes y los OG-
cios de Weimar v duranie ese misino ano muchos otros artistas, arqui-
wectos v directores de firmas artesanales —Bruno Paul y Peter Behirens,
por ejemplo— fueron convocados para formar la Werkinowd alemana.
bajo la propuesta de promover la cooperacion entre el arte, [ industria
v los oficios« a fin de asegurar una <alta calidad- (Droste, 1998, 12). Pero
la tension entre lus bellas ares v los oficios se acentud entre los miem-
bros de este grupo, haciéndose evidente en su encucntro de 1914, cuan-
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Fictra 67. Frank Llovd Wright, comedor, Susan Lawrence Dana House, Spring-
field, Tlinois (1902-4). Cortesia de la Hlinots Historic Preservation Agency, 1ana
Thomas House Collection. Springfield, 11 Fotografia de Douglas Carr, Aunqus;
Wright fue en gran parte ¢l responsable del diseno —con sus espacios y sus
mucbles fluidos, incluidas las <lamparas miriposa que estiban de moda—,
otros miembroy del equipo intervinieron en muchas pages de Ta casa; Géorge
Nicdecken disend el mural que rodea las paredes superiores del comedor. Wl
ter Burley Griftin disend las lamparas de recho. Marion Mahuny diseno i base
de la fuente ubicada fuer del comedor y Richard Bock se ocupd del relieve de
Ia fuente asi como de la estatua que forma parte de Ia entrada del frente,



Fiouma 68, Mary Louise McLaughling Vaso (1902); porcelana, Cortesia del Cin-
cinnati Art Museum, obsequio de la Porcelain League de Gincinnati. Mclaugh-
lin fue un pionero en desarollar téenicas de esmaliados y cuerpos de arcilla

Produjo su procelana Losantiware entre 1809 y 1906,
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Figupa 09, Josef Hoffmann v Carl Otto Czeschka, disenadores, reloj de pie,
Wiener Werkstare. Viena (1900), Magdera pintada, ¢bano, caoba, bronce cince-
lada, vidrio, cobre banado en plata, relojeris mecinica, 1795 cm x 40,5 cm.
Corresia de los fondos de Laura Mathews v Mary Willer Lunghome, 198337,
Fotografin de Robert Hashimoto: 2 2000 Ast Instinute of Chicago: Reservados to-
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do Mutheésius instd a la arquitectura v a las artes aplicadas 3 deslizarse
hacia la estandarizacion industrial v Henry vian de Velde le replica: <El
artista es esencialmente un apasionado individualista, un ¢reador es-
pontineo [yl... nunca se someteri a las normas. (Conrads, 1970, 29).

En Ias primeras décadas del siglo xx, a pesar del respero hacia los
buenos diseénos y el aprecio estética dispensado a los mejores muchles,
tejidos v utensilios, 1a profunda divergencia entre arte y artesania u ofi-
cios seguia dominando el pensamiento y la pracrica. Existian aon mu-
seos de artes aplicadas separados (Europa) o secciones separadas para
los oficios en los museos de bellas artes (Norteamérica) para lo que
se denominaba artes «decorativas., «aplicadass o «menoress. La inclusion
de caras artes decorativas en los museos norteamericanos de bellas
artes fue en parte el resultado de las constantes donaciones de «co-
leccionistas millonarios en procura de una identidad aristocratica-
(Duncan, 1995, 65). El término «oficio-, aunque usado para ¢l aniculo
de arcilla; madera. vidrio o metal realizado en estudios, tenia un esti-
tus ambiguo asociado a cosas como la costura, la carpinteria o la ela-
boracion de ladrillos.

Ast, igual que sucedio con la fotografia, tanto los argumentos forma-
listas como los expresionistas fueron usados para asimilar a las bellas ar-
tes las piczas mis excepcionales de oficios o de artes aplicadas —pero
stas tuvicron que pagar un precio por la asimilacion, El historiador vie-
nés Alois Riegl (1858-1905). por ejemplo, empezé su carrert como co-
misario de la seccion textil en el Museo de Arte e Industria, pero usa la
coleccion para desarrollar una teoria revolucionaria sobre los ormamen-
tos, de acuerdo con la cual el esrilo en el arte no depende de las des-
trezas del oficio o de la funcién sino de un -impulso aristico. universal,
o de unu «woluntad artisticas (Kunsneollen). Segin Riegl, el impulso ar-
tistico que parte de modelos tictiles, o vistos de cerea, se desarrolla pro-
gresivamente, con ¢l tiempo, hacia un creciente placer Gptico de tipo
-redentor- (Iversen; 1993: Olin, 1993, 149). Paraddjicamente, Riegl creia
que las artes aplicadas revelan algunas veces la woluntad artistica. de
una época mejor que las bellas artes como la pinturi, puesto que ¢l con-
tenido representative puede oscurecer los desarrollos formales que, en
cambio, son mas obvios en las formas ornamentales, Mientras que un
contempordneo algo mayor que Riegl, el amuitecto Goutfried Semper,
puso a los oficios en el centro de la historia de la arquitectura ¢ intentd
aunar destreza, funcion y creatividad, 1a concepcion de Riegl reforzaba
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la separacion de estos elementos. En teorias formalistas similares a la de
]i_iegl, los oficios o las artes aplicadas renian un lugar en la historia del
ane 0 en ¢l museo, pero al precio de reducir ka destreza, [os materiales
v la funcion a obstculos superados por un -impulso artistico- universal
(Riegl, 1985, 9). Los oficios o las antes aplicadas en el pleno sentido de
obras con un proposito pensadas para la satisfaccion del uso ordinario
y del goce seguian siendo lo -otro- de las bellas artes,

Por variadas que fueran, las estrategias de resistencia de Emerson,
Marx. Ruskin, Morris, el Movimiento de las Artes y los Oficios v €l
Werkbund alemin no fueron log tinicos en cuestionar las polaridades
del sistema de las bellas artes en la época. Algunas oras concepciones
de la resistencia contra la division del arte adoptaron formas mds tradi-
cionalmente religiosas, como la critica de Saren Kierkegaard. en 1840,
al estadio estético de la existencia, o la critica religiosa y social de Leon

Tolstoy en 1890, Pero los escritos de Kierkegaard permanecieron relati-

vamente desconocidos fuera de Dinamarca, y Tolstoy era reconocido
como un excéntrico dado a las efusiones exageradas (especialmente
cuando denostaba su propia novela Guerra y paz, o la Novena sinfonia
de Beethoven, para exaltar los relatos edificantes y la saludable misica
folclérica), En la época en que aparecio ;Qué es el arte?, de Tolstoy, los
mundos de la masica, la literatura y las anes visuales estaban ocupados
cOn un asunlo inlerno cuya importancia parecia ser mayor que la de la
superacion de la rexistencia separada v confrontada. de las bellas anes:
la modernidad,
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14, MODERNIDAD, ANTI-ARTE Y BAUTIAUS

LA MODERNITAD Y LA PUREZA

Aungue se sabe que resulta muy dificil definirlo y datarlo. €l esta-
blecimiento de T modemidad se identifica a menudo con ¢l periodo
comprendido entre 1890 y 1930 durante el que se produjo una profun-
da ruptura estilistica de la pintura representativa (Picasso), de las técni-
cas narrativas tradicionales en la novela {Woolf), del sistema wonal esta-
blecido en muisica (Schonberg), de los movimientos clasicos en la
danza (Duncan), y de las formas tradicionales en la arquirectura (Le
Corbusier) (Fig. 70)." Tan dificiles de establecer como las caracteristicas
v la periodizacion de la modernidad son las mualtiples fuerzas socia-
les vy culturales que la alimentaron. Muchos historiadores han visto la
modernidad como una respuesta artistica a la vertiginosa industrializa-
cion y urbanizacion de finales del siglo x1x, una profunda ruptura social
que guio a los extremos paradojicos de la creencia en el progreso ili-
mitado y ¢l creciente sentido de la anomia. Los horrores de la Primera
Guerra Mundial muy pronto socavaron la confianza en €l progreso,
pero ni el ritmo del cambio tecnoldgico v social, ni sus efectos deso-
rientadores; disminuyeron. El poeta T. S. Eliot capto el oscuro animo de

1. Las rajces de la modemidad antisted s remontin al siglo xix, aunque varban e
unas formas e arte 1 otias dependicndo de gué Gircteristicas modernas se enfitizan. Ly
biblingrafia acerca duo la definicon y el desurrollo de fo modemo e enomme. Una bucna
manera de introducinse en el asunto ¢s empezar por 7he Finst Mederns de William Ever-
dell, nn resto que ademils constituve: uni entretenida discusion de los comienzos de |a
maeddernidud en ¢l periodo comprendide enire 1880 v |a Primera Guerma Mondial (1997,
1412, 361-63).
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FiGura 7O Le Corbusier, Villa Savoya. exterior, Roissy, Francia (1929-31), Cor-
tesia de Amthony Scibilia/Ant Resource, Nueva York. © 2000 Artists Rights So-
viery (ARS), Nueva York/ADAGP, Pars FLC

la era de I posguerra en una de las obras que definen la literatura mo-
derna, La tierra baldia: ~Son of man.., vou know only © A heap of bro-
ken images- [Hijo de hombre... conoces solo / un monton de imdgenes
rotas|® (11922] 1932, 38).

Entre muchios orros catalizadores de la mademnidad se contaba ¢l
descubrimiento de artes v culturas que carectan de la idea de las bellas
artes como un dominic auténomeo. La asimilacion de las mdscaras rina-
les africands y de las figuras fetiche en Picasso (Les demoiselles d'Avig-
non, 1907), por ejemplo, formaron parte de la leyenda modema durante
mucho tiempo, asi como también lo hicieron los lempranos impactos de
las pinturas japonesas en los postimpresionistas. En ¢l terreno de la mu-
sica, un momento de semejante importancia fue el descubrimiento de
los exOticos ritmos africanos y asidticos en la exposicion de Paris de 18589

* Traduceion de José Maria Valverde: Powsias rounicias. 1909-1962. Madrid, Alian-

7a, 1978,
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(donde 1ambién se inaugurd la Torre Eiffel), Claude Debussy estaba en-
tusiasmaclo con los sonidos de los intérpretes gameldn de Java y consi-
deraba sus contrapuntos ritmicos bastante mas complejos v sutiles de lo
que le resultaban algunos ritmos de la musica occidental de entonces: +Si
esctichamos. olvidando los prejuicios europeos... estamos obligados a
admitir que nuestros sonidos parecen ¢l ruido barbaro de un circo am-
bulantes (Chanan, 1994, 227). Tres anos después, Debussy eseribid una
de las obras pioneras de [a transicion hacia la misica moderna, Preludio
a la siesta de wun fauno,

Aun asy, la modemidad y sus reéricos no alteraron radicalmente las
creencias de base del sistemi de las bellas antes o, por lo menos, no lo
suficiente como pira permitir un cambio de énfasis en su interior. Los
experimentos modernos con fa abstraccion, la multiplicacion de pun-
tos de visia v la atonalidad contribuyeron 2 terminar con ¢Giertos crite-
rios secundarios para definir las bellas artes a partir de la imitacion y 1
belleza, abriendo el camino para su sustitucion por versiones mas com-
plejas de las worias expresionista y formalista, Decir de algo que era be-
llo empezo a significar un pobre halago al lido de calificativos tales
como ssigniticativo., «complejo- o dransgresor-. Ahora. el ideal de la vi-
S$ion creativa se oponia explicitamente a lu representacion, la funcién o
la belleza.

Existian innumerables variedades de teorias expresionistas, desde
las nociones causalistas ingenuas de Tolstoy hasta las sutiles teorias idea-
listas de Croce o de Collingwood., quien consideraba la expresion cono
el acto de dar forma a experiencias previas del artista, Obviamente, las
teorias expresionistas del arte se ajustaron al movimiento expresionista
a principios del siglo Xx en musica, pintura y arquitecturd, pero las teo-
T3S expresionistas en si-mismas daban cuenta de todos los estilos de
arte v, de hecho, su utilidad en la descripeion de un amplio espectro de
Obras experimentales, asi como del recién descubierto «arnte primitivos,
queds probada. En las primeras décadas del siglo, la filosofia expresio-
nista del arte de Croce, sintetizada en lu frase -la intuicion se iguala a la
eXpresions, wve una enorme influencia (1992),

Las teorias formalistas desempenaron un papel paralelo al de fas
teorias expresionistas —y algunas veces se combinaron entre Si—, ga-
nando puntualmente protagonismo en 1950, En cuanto teoria del arte,
¢l formalismo ya estaba implicito en Ia apelacion de Kant y Schillera la
contemplacion desinteresada de la forma. v en 1850, Eduard Hanslick

337



afirma que lo que hace de la misica una de las bellas artes son sus mo-
delos formales de armoni v la estructura melédica. La masica es algo
autosuficiente: v no pecesita contenidos exteriores @ efld misme, con-
siste «solamente en sonidos y en su combinacion artistica- (1986, 28). A
finales del siglo x1%, historiadores del arte como Riegl o Heinrich Walf-
flin habian desarrollado una aproximacion formalista compleja alas ar-
tes visuales. Por su parte. criticos como Roger Fry y Clive Bell habian
defendido muy pronto la pintura postimpresionista y cubista, asi como
las esculturas «primitivistas., defendiendo la idea de que lo que hace
que algo sea arte es la exploracion formal de la linea, del color v de la
composicion. vy no los contenidos representativos o la belleza (Bell,
(1913] 1958). Mas o menos en la misma época en que Bell desvaloriza-
ba la imitacion y la belleza a favor de la dorma significativa-, 108 1edri-
cos y criticos literarios conocidos como formalistas rusos defendian la
idea de que lo que hace que un poenid O una novela sean -literarios.
son sus rasgos autorreferencialess de modelo, imagen, ropo y ritmo.

De la abrumadora variedad de manifiestos v programas gue produ-
ieron los modernas, un motivo recurrente en todos ellos fue la especiil
importancia que muchos atribuyeron 4 la spurezas del medio, exigencia
que los artistas «posmodernos: de nuestro tempo han violado con par-
ticular deleite. La «purezas, para los primeros modemos, significaba i
manera de despojar a la pintura, la mosica o Ia literstura, de cualquier
elemento ajeno a su esencia. Y aunque la pureza no implicabi nece-
sariamente un absoluto formalismo o la creencia en ¢l arte por el ante,
padia combinarse con 1a nocion establecida de que el Arte revela ver-
dades mas profundas inaceesibles a la ciencia o al pensamiento discur-
sivo. Asi. lises de James Jovee. Al faro de Wooll v En busca del tiem-
po perdido de Proust usaban téenicas experimentales pard dar cuerpo a
la textura de la experiencia cotidiana y explorar los més profundos con-
flictos espirituales de la vida moderna. Los pintores Kasimir Malevich y
Vassily Kandinsky crefan que la abstriccion podia expresar lo espiritual
de un modo mas adecuado que los estilos representativos. y el compo-
sitor Arnold Schinberg suscribia la conviceion romdntica de que la mo-
sica pura, exenta de referencias exsteriores. revela -una forma de vida
mis-alta hacia Ia cual I humanidad evoluciona- (Schonberg, [1947]
1975, 136; Kandinsky. [1911] 1977) (Fig. 71),

La pureza-del-medio ideal se identificd muy pronto con la abstrac-
cion en la pintura, la atonalidad en musica y el experimentalismo en li-
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Flsuga 710 Rasimis Malevich, Rectangulo negro, trignpulo azud (1913 Stedehik
Mus=um, Amsterdam. Foro Marburg/Arza Resource, Nueva York

teraturi. ¥ no se trataba solo de las posibilidades estilisticas contingen-
tes, sino.también del destino de cada una de las bellas artes. Schonberg
senalo en 1912 que cuando Kandinsky o Kokoschka pintaban cu;(drf_;s
que parecian «mucho mas que una excusa para improvisar colores v
formas- se expresaban a si mismos «como solo el musico habria pudi-!\.m
expresirse hasta ahoras y formaban parte de un nuevo movimiento que
habia descubierto «la verdadera naturaleza del artes (11947] 1975, 144),
Piet Mondrian capto este aspecto del ethos modemno con especial tino
en un ensayo de 1920: «En ¢l presente cada arte lucha por expresarse a
simismo mas directamente a través de sus significados plasticos y per-
sigue liberar sus significados tanto como le sea posible, La rmi.w‘cﬁ tien-
de hacia la liberacion del sonido, 1a literatura hacia la liberacion de la
p(d-ain'a... la pintura... expresa la pura dfinidad. ([1920] 1986, 138). En
€l futuro, €l werdadero artes consistiria para la mayoria de los moder-

nos en ser «puro- arte de le abstraccion o experimentalismo; péro aun
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asi, no todos los artistas interpreiaban la pureza como una forma del
ane por el arte, sino que, como Mondrian, creian que la abstrccion
uniria todas las artes, ya fueran bellas o aplicadas, y conduciria hacia un
mundo mejor.

La propia contribucion de Schonberg a la tendencia putisia y expe-
rimentalista consistio en un asalto sistemitico del tradicional sistema
tonal que habia regido en la musica europea durante 1os limos tres-
cientos anos, Al hacer que cada sonido tenga la misma importancia, la
atonalidad elimina la tension de una clave central v la subordinacion de
la disonancia a la consonancia. Esta liberacion de la disonancia se puc-
de enrender como el equivalente de los colores deslumbrantes y de las
formas distorsionadas a traves de las cuales los pintores expresionistas
canalizaban la agitacion y la angustia propias de la experiencia moder-
na. ‘Tras las desastrosas consecuencias de la Primera Guerra Mundial,
Alban Berg produjo la quintaesencia de la obra expresionista atonal con
su tpera Wozzeck (1917-20), que recurria a rechinantes disonancias y 4
tonalidades irresueltas para explicar la historia de un aturdido soldado
que asesing @ su amante y se suicida.

El alcance de la atonalidad v la disonancia fue sélo una entre innu-
merables innovaciones modernas en musica: los compositores, desde
Charles Ives a Béla Bartok, exploraron nuevis estructurts cromaticas y
nuevos ritmos, La mas famosa obra de la nueva musica fue La consa-
gracion de la primavera de 1gor Stravinsky (1913), un ballet que repre-
sentaba ¢l sacrificio de las virgenes en la Rusia prehistérica. Los gritos
v los silbidos con que fueron recibidos los ensordecedores ritmos «pri-
mitivoss de Stravinsky, v los desconcertantes brincos de los hailarines,
estuvieron a punto de interrumpir la representacion. Por su parte, €n
1920, Schonberg habia adoptado una posicién atn mis abstracia y sis-
temitica, conocida como serialismo, o mérodo dodecafonico, en el
cual cada composicion estaba formada por una serie de doce sonidos
ordenados de acuerdo con estrictos procedimientos determinados an-
tes de escribir la composicion. En posteriores desarrollos del serialismo
por parte de Anton von Webern y de otros compositores. la duracion,
la intensidad, €l timbre y la textura también fueron tratados como ele-
mentos cuyo orden podia estar predeterminado. permitiendo al com-
positor una sensacion de «control absoluto-. A fos oyentes acosiumbra-
das al sistema tonal en mavor v menor, la misica les producia, por
efecto de estis téenicas sumamente racionales, la sensacion de estar es-
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cuchando un sonido desatinado y desprovisio de sentido. El serialismo,
nEs que otros experimentos modernos con la tonalidad, los timbres
los ritmos, era una miisica pura, abstracta, que se prestaba espcciul‘-
mente a las justificaciones formalistas. Aunque el propio Schénberg
siguio considerando la musica abstracta como la revelacion del infini-
10, OLros compositores y criticos modermnos elaboraron un namero mas
restringido de versiones de la reoria formalista, En 1939, Stravinsky ha-
blaba de la masica de un modo mas parecido al de Hanslick, dcﬁrilién-
dola como «una forma de especular con el sonido v el tiempo- y re-
chazando propdésitos tales como expresar sentimientos o rcpresénmr
acciones (1947, 19, 79).

Aungue algunos criticos e historiadores han sacado a relucir el vie-
jo Opico de la vanguardia heroica que es rechazada por la ignorante
clase media, la recepeion de la musica moderna fue bastante mis com-
pleja. La consagracion de la primavera de Stravinsky, por ¢jiemplo, uvo
defensores no sélo entre el publico entendido: ambién fue muy bien
recibida en general por los criticos y muy pronto pasé 4 incorporarse a
los repertorios clisicos. Los compositores serialistas tardaron tiempo en
escuchar su musica interpretada por las orquestras establecidas, v has-
ta que ello sucedio se abrid un profundo abismo entre los comp'nsin»
res mas experimentales v abstractos y el publico tradicional, Atin asi, €]
serialismo siempre fue considerado como -arte-, incluso por parte de
aquellos a quicnes no les gustaba. Su problema fue menos de asimila-
cion a la categoria de las bellas antes que de aceptacion por parte del
publico de musica clisica cxistente. Con todo, los directores de or-
QUESE empezaron @ incorporar piezas -madernas. entre las piezas ro-
manticas y barrocas favorias. y la gente aprendio a digerir su dosis de
modernidad con un silencio estoico ¥ con un educado aplauso,

EL CASO DE 1A FOTOGRAFIA

En las formas abstractas o experimentales de It miisica, la pintura y
la literatura, 13 asimilacion se produjo antes que en ¢l caso de nuevas
artes ales como la forogmfia, el cine o el jazz. donde fue necesaria una
lucha constante contra la comdn percepcion de que no eran bellas ar-
t€s sino meros oficios o entretenimicntos populares. Como resultado,
las nuevas versiones de las teorias del arte expresionista y formalista ju-

341



garon un papel imporante en los estadios finales de lu asimilacion del
arte de la fotografia, del cine v del jazz en tanto formas elevadas de ane.
Para observar este proceso resulta muy atil trazar el recorrido de la pu-
reza del medio, y del cambio operado en ¢l are de la fotografia, entre
1915 v 1940, entre Jos argumentos expresionistis iniciales v los forma-
listas.

Como hemos visto en el capitulo anterior, 168 argumentos expresio-
nistas v habian jugadoun papel clave en los argumentos e finales del
siglo x5 que justificaban la aplicacion de la dicotomia entre e y arte-
sania en la fotografia, Vimos también que, con ¢l cambio de siglo. un
par de museos habiin acogido exposiciones con obras de fotografos
pictorialistas. Pero a principios del siglo xX. muchos fotogralos anisticos
rechazaron la tentativa de los pictorialisias consistente en hacer que las
forografias pareciesen cuadros, ¥ empezdron a defender 1o que lami-
ron otografin llana- o pura, rechazando tanto los cuadros preparados
de Robinson como las impresiones manipuladas de Steichen. El enfo-
que natural v la impresion sin retocar 5¢ suponia ahoni (ue cran mas
artisticos que las escenas preparadas, los efectos de enforque, O las im-
presiones retocadas, precisamente porgue erdn mas puramente -foto-
grificas- (Newhal, 1980, 188). Los argumentos de muchos de los mas
destacados fotdgrafos puros eran ahora resueltamente formalistas. En
una conferencia de 1923, Paul Strand decia que el artista-forografo de-
bia respetar los -instrumentos de la forma, la textura y la linea, posibles
¢ inherentes a los procesos fotogrficos estrictos: | 1981, 283) (Fig. 72).
Ese mismo ano Edward Weston fotogratiaba su pulido lavaba esmalia-
do en blanco v dejaba testimonia en su diario de su wexaltacion... por la
absoluta adecuacion estética a la formas ¢ 1981, 305).

A pesar de que los fotdgrafos europeos modernos tendian a hacer
hincapié en las ©€enicas experimentales como el fotomontaje, compar-
tian con los noreamericanos I1 confisnza en la forografia como arte,
una confianza que muchos de los forégrafos de ambos lados del ocea-
no Atlantico expresaban menaospreciando con altivez Ja cuestion de las
bellas artes come:irrelevante. Pero, a medida que las vanguardias £uro-
peds centraron su aencion de un modo creciente en los asuntos politi-
cos y sociales, muchos de ellos empezaron i ver el formalismo como
elitista v politicamente retrogrado, Karel Tiege afirmaba en un ensayo
de 1931 que la «documentacion sin prefensiones: tene <un valor cultu-
ral v social inmensamente mayor quc el del mero “are’s (Teige. 1989,
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52.1 ). Pero estas ablenas muestras de rechazo hacia el estatus del ane i-
guieron siendo marginales comparadas con ks pretensiones ;ll'll'\ll"g'.;‘b
de l'.1. mavorfa de los modernos, especialmente en los Estados L.l;idf)';
L.l crisis de la Depresion lievo @ muchos fotGgrafos arristicos 1;ox‘tc1111¢;':
ru‘;mmI como Walker Evans. por ¢jempla; a hacer trabajos de (i()cu-
mentacion para €l gobiermno. h

' Lu LO30 incluso un musco wn serio como ¢l Metropolitan de Nue-
;cj, :—.Oﬂj vmp.r'zo '1 acc;i‘mr otografias para su coleccion permanente, Fn

EE Museo de Arte Moderno organizé una gran retrospectiva anti
<:|[‘»:u1d(.::~,u 4 la conmemoracion de los cien ;m(;; del n:wi}{licxltt: cic l;
fotografia v, en 1940, Beaumont Newhall fue nombrado director del ;)r{-
mer \‘iep‘lrt;zmcnm de forografia de un importante museo n n'n-;u;lr—ric -
no Newhall adoptd tres practicas gque habrian de dominar l; vn\'i-n’sil-‘u-
Cion de la fotografia por parte de los museos de ane Ill)nl‘.ll]"lt,';'iAL'.ln(]‘\'
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En primer Jugar. incluyé en la coleccion muchas imigenes hechas ori-
ginalmente con propdsitos cientificos, periodisticos o gubernamentales,
tales como la documentacion de las calles de Paris de Charles Marville
en 1860, las fotogratias topograficas del Oeste americano para la UL S.
Survey hechas por William Henry Jackson, o las fotografias del estudio
de Mathew Brady sobre la Guerra Civil norteamericana. En segundo lu-
gar, cada fotografia, independicntemente de su intencion ariginal o de
su uso, era tratada como un objeto estético singular, acabado, enmar-
cado y colgado a la altura de los ojos. Por tltimo, Newhall adopté la
nocion sacada de los historiadores del arte de que existe un canon de
obras maestras v de genios, combinando con habilidad argumentos ex-
presionistas, formalistas y puristas, para justificar la asimilacion de imd-
genes procedentes del periodismo o de la documentacion: -De la pl:(]di-
giosa produccion de los Gliimos cien anos s6lo unas pocas grandes totos
han sobrevivido —fotos que son la expresion personal de las emociones
de sus realizadores, fowos que han hecho un uso completo de las carac-
teristicas inherentes al medio fotografico. Estas fotos vivas son. en el sen-
tido pleno de la palabra, obras de arte- (Phillips, 1989, 20).°

ANTI-ARTE

Durante ¢l mismo periodo. comprendido entre 1936 y 1938, en que
el Museo de Arte Moderno exhibia su retrospectiva sobre lu fotografia,
también acogit exposiciones sobre cubismo, abstraccion, dadaismo/su-
rrealismo v sobre la Bauhaus, El hecho de que se exhibiesen obras cu-
bistas v abstractas refleja con exactitud cuil era la misién original del mu-
se0. asi como también su atencion al formalismo fotogrifico y al diseno
industrial resulta muy significativa. Pero en el intento de asimilar movi-
mientos tales como el dadaismo, el surrealismo v la Bauhaus, que eran
profundamente eriticos, cuando no hostiles, a los supuestos de las bellas
antes. el museo ofrecia ademas un caso cjemplar de la habilidad del sis-
tema de las bellas artes para apropiarse de obras realizadas por quienes

2. Durante afios, la perspectiva enunciada por Newhall doming la historia de s fo-
oarafia 3 la cual hizo notables contribuciones (1980, 1982), pero dxisten otrs fugntes
tC;ulv;lhcrg‘ 1951: Phillips, 1989) v recopilaciones de ensayos (Bolton, 1989 Sofomon-Go-
deau, 1991 que han sugerido un relato mis complejo.
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se les oponian. Los historiadores formalistas contribuyeron a esto al tra-
tar dichos movimientos como si fueran simples estilos o tendencias par-
riculares del arne moderno. aunque muchos de los representantes del da-
daismo/surrealismo v del constructivismo ruse hubieran atacado a
conciencia la institucion del arte como al (Biirger, 1984). Aun cuando al-
gunos de los miembros del dadaismo o del ¢onstructivismo hubieran
sido mas o menos apaciguados por efecto del hechizo que ejercian sobre
ellos los ideales de las bellas antes, el erbos antiartistico habia sido uno de
los rasgos definitorios de ambos movimientos.

El dadaismo empezé en Zurich en 1917 y pronto se extendio a Ber-
lin, Paris y otras ciudades como una protesta contra una guerra en la
que cada bando pretendia estar defendiendo los valores culturales méis
elevados de su propia nacion (Richter. 1963). El dadaismo tomé muchas
de sus ideas y técnicas de las contundentes declaraciones y actividades
del futurismo italiano de 1911-1914, especialmente de sus poemas de
silabas inconexas, de su sentonacion sucia- en la masica, y de sus pro-
vacativis actuaciones vespertinas, que rompian con todos los valores
establecidos. Pero los futuristas no tenfan una voluntad antiartistica:
simplemente querian un -arte del futuros, igual que los dadaistas, Entre
quienes se sumaron al anti-arte del dadaismo. Tristan Tzara fue tal vez
el provocador mds habil: -ARTE —una palabra de loro— reemplazada
por DADA, PLESIOSAURIO. o panuelo- (Motherwell, 1989. 82). Georg
Grosz, como otros dadaistas de Berlin, se manifesiaba mds politico en
su hostilidad al arte y recuerda haber descargado su golpe sobre ¢l Jla-
mado arte sacro de las estrdcturas goticas v los cubos mientras los ma-
riscales pintaban con sangre: (Erickson, 1984, 43).

Las brutales caricaruras de Georg Grosz v los sarcasticos fotomonta-
jes de Hannah Hach y John Hearfield constituian brillantes ataques a
los opresores industriales, militares y al naciente movimiento fascista. El
dibujo de Grosz de 1921, 4 las ciico en punto de la maziana, muestra,
en la parte inferior. a algunos industriales ricos de pie corrompiendo a
una multitud de trabajadores, al tiempo que, en la parte superior, se
muestra como ¢stos se arrastran hacia las fabricas. En una vena menos
politica, los readymude de Marcel Duchamp —objetos ordinarios a los
cuales asignaba un titulo como el que le puso a la pala de nieve, Anti-
cipo del braze roto— parodiaban la sacrosanta -obra de antes. Man Ray
proporciond algunos readyimade retocados- memorables tales como
Obsequio. una plancha ordinaria con una hilera de pinchos en ¢l cen-
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tro cuyos afilados dientes de tiburdn lu hacian tan ingeniosimente ind-
il como delirantemente amenazadora. La mayoria de los dadaistas, va
fueran de Zurich, de Paris o de Nueva York, no deseaba abolir el arte
sino integrarlo a la vida. Fl Arter, declaraba Tzara, «no es la manifesta-
cion mids valiosa de L vida, El Arte no tiene el valor celestal y univer-
sal que la gente quiere atribuirle... El dadaismo introduce el arte en la
vida cotidiana v viceversa: (Motherwell, 1989, 248). Una vez mas, los
dadaistas de Berlin eran mas radicales, pues consideraban que la tinica
manera de reunificar el arte v la vida era poner ambas cosas al servicio
de la revolucion socialista. En Paris, los sucesores surrealistas del da-
daismo a veces proclamaban que ¢llos no constituian solo un movi-
miento amistico sino una filosofia y una revolucion social, Usabun el
suefio v el inconsciente no solo como una (¢cnica antistica —la ~escri-
tur automiticas de André Breton—, sino también como un instrumen-
to de cuestionamiento social. lo cual explica que titularan ¢l nuevo pe-
riadico que fundaron en 1930, La rérolution surrealiste.

Pero aunque el dadaismo v el surrealismo desafiaron al muodlerno
sistemna del arte, sucumbicron a su fucrza persuasiva (algo de lo que se
dio cuenta Duchamp, cuvo mas famoso readymade. Fuente, analizare-
mos en ¢l proximo capitulo). La mayor parte de la vision vigente de la
superior libertad del artistz v del genio permanecicron intactas anto en
el surrealismo como en el dadaismo. Con excepcién de Sophie Taeo-
ber-Arp y unas pocas mujeres surrealistas gue penetriron en el reino de
la artesania, el principal efecto de los experimentos modernos con cl
azar, los agregados v las imagenes readymade contribuyeron a separar
al poeta y al artista, como profetas del inconsciente, del escritor ordi-
nario o del artesano. Muchos de los surrealistas se sentian especial-
mente -incapaces... de renuneiar al ideal moderno del arte coma valor
absclutos (Wolin, 1994, 137). De hecho. la posterior incorporacion del
dadaismo v del surrealismo a la historia del arte, a la literatura v a los
museos de arte habia side prefigurada por su primer publico. Tal y
como escribio el critico Alben Gliezes del dadaismo en el Paris de 1920,
¢l piiblico s¢ «componia de buscadores de curiosidades v de personajes
de los bonlevard de Paris. los arbitros de la moda artistica en los circu-
los snobs. Estos elementos estaban 2 la busca de la “dir¢ecion moder-
na's (Motherwell, 1989, 302).

Si las provocaciones de Tzara parecen irrelevantes ¥ las de Breton
demasiado esatericas, las decluraciones de los constructivistis rasos
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eran de una importancia social potencialmente mayor. dadas las raices
marxistas del constructivismo v la confianza en encontrar una Oportu-
nidad de contribuir a Ia construccion de una nueva sociedad, El cons-
tructivisino ruso del periodo revolucionario (que debe distinguirse del
constructivismo estilistico de Naum Gabo desarrollado en Europa), era
una combinacion de la idea anterior a 1957, segtn la cual la obra de
arte debia ser una construccion no-representacional, v la idea, posterior
4 1917, de que los aristas debian convertirse en 1os artifices de la nue-
va sociedad socialista. En 1913 Viadimir Tatlin dio un paso decisivo ha-
ciz la posicion constructivista cuando volvié de una visita al estudio de
Picasso y empezd a hucer pinturas con relieve que muy pronto se con-
virtieron en construcciones tridimensionales de madera, metal, cristal y
alambre. El hechizo de la pintura s¢ habia rofo v Ia «construccion: tomo
el lugar de la pinturi para artistas tales como Aleksandr Rodchenko, Va-
vara Stepanova y Lyubov Popova, quienes combinaban esta nueva for-
ma con el compromiso socialista de convertirse en los representantes
del Primer Grupo de Trabajo de los constructivistas. Uno de sus prime-
ros manifiestos declaraba:

cAbgjo el arte, viva la téenical

iLa religion es mentir, ol ane es mentira!

- Destruyamos hasta los dltimos restos del pensamiento humano vineulados
[al arte...)

v

e

6. (El arte colectivo del presente es I vida construetiva!

(Elliot, 1979, 120; Lodder. 1983, 94-99)

Y qué debin reemplazar al sartes? Lt constniccion. S6lo se debe par-
ticipar en ka produccion de un objeto atil. Tatlin elabord su famoso mo-
delo arquitectonico para la constriceion de un gigantesce complejo gu-
bernamental hecho de acero v cristal mezclados. ¢l Monumento a la
Tercera Internacional, Stepanova v Popova produjeron extraordinarias
piczas de ropa y disenos textiles abstractos. y Rodchenko disend pos-
ters con fotomontajes, uniformes de trabajo v muebles (Fig, 73). Pero
aun asi. los primeros constructivistas distinguian claramente lo que ha-
cian tante del trabajo manual coma de las anes aplicadas: del trabajo
m’anual en la medida en que el viruosismo con el pineel o ¢l cincel ha-
bia sido reemplizado por precisos diseios v herramientas mecinicas:
te las artes aplicadas en la medida en que Ia construceion ert un asun-
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ta de diseno absoluio, no de decoracion de un objeto existente (Elliot,
1979, 130).

Fuera de Rusia, los dadaistas de Berlin —CGrosz v Heartfield, por
ciemplo— entendieron inmediatamente las intenciones de los cons-
(ructivistas v en la Feria Dada de 1920 en Berlin escribieron un cartel
que rezaba «EL ARTE HA MUERTO: VIVA EL NUEVO "\,R.I'E \IEC:\,\T(,Q
DE TATLIN:, Pero ya en 1922 [a berlinesa galeria Van Diemen presento
una Primera Exposicion de Arte Ruso en la que se trataba ¢l construct-
vismo ruso como uno mis de los estilos modernos. Un miembro del

arupo de Mosct atact este tipo de apropiacion. lamentanda que inchi-
a ¢ Mo
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g0 los rusos hubieran fracasado en el intento de -alcjarse del arter (Lod-
der, 1983, 253). Desgraciadamente para los constructivistas, ni su mo-
derno experimentalismo ni sus ataques antirromanticos al Arte. sobre-
vivieron al triunfo de Stalin. Aunque Lenin no comprendia ni sentia una
especial simpatia por los modernos o por el cxperimentalismo van-
guardista, su ministro. de educacion y cultura, Anatoly Lunacharsky,
permitid florecer wdos los estilos a principios de 1920, Pero cuando
Stalin consolidé su poder en 1934, la woria del srealismo socialisias (so-
cialista en los contenidos, realista en ¢l estilo) habia sido desarroliada v
fue impuesta por ¢l Partido Comunista. Los lideres del partido incluso
eran sospechosos de experimentar con el <ante proletarios v solo se sen-
tizn a salvo si suscribian las versiones conformistas acerca de los eleva-
dos géneros del ane, como la pintura al dleo, 1a dpera v el ballet. En
medio de semejante atmosfera, ningun estilo moederno (denunciado
como Sformalismaos) 0 mencion al anti-ane gozaron de predicamento en-
tre los burdcratas del partido, que cerraron las escuelas de arte v mudsi-
ta, v controlaron o que se ensenaba, se interpreiaba o se publicalb,

LA Bavpavs

Aunque no se trataba cde un movimiento antiartistico, la escuela de
arquitectura, are v oficios de la Bauhaus (1919-1932) también opuso re-
sistencia al sistema establecido de Ias bellas artes intentando reunificar
arte v oficios y restaurar el propdsito social del are, La Bauhaus fue crea-
da por Walter Gropius, quien unié la Escuela de Bellas Artes de Weimar
con su Escucla de Antes v Oficios en 1919 de donde derivaba €l nuevo
nombre que le dio a la escuela resultante, la Baukiitie, €] gremio me-
dieval de los albaniles. Fundada durante ef agitado periodo politico v
cconamico que sucedio 4 la derrota alemana en la Primera Guerra Mun-
dial, las ideas v las pricticas de la Bauhaus resultaban sospechosas tan-
10 4 los anistas tradicionales como a los conservadores politicos. Mercee
la pena citar ¢l manifiesto de 1919 de Gropius para la nueva escucla,
puesta que no solo anuncia ¢l ideal que superaria la division entre arte
y oficios, sino que también refleja las dificultades que implicaba L tarea:

Los arquitectos, 1os escultores, los pintares, debemos volver a los ofi-
€ios.,. No existe una diferencia esencial entre el anista v ¢l anesano. Bl ar-
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tista:-es un antesano exaltado. En algunos rms momentos de inspinicion,
momentos que estan mas dlld del control de su voluntad, ki gracia del cie-
lo hace posible que su obra florezca como ane. Perv la destreza e su ofi-
cio es esencial a-todo artista. Ahi reside una fuente de imaginacion dreativa,
Dejadnos crear un nuevo gremio de aresanos, sin ks distinciones de clase
que levantan una armogante barrera entre el aresano y el armista: Juntos va-
mos @ créar una nueva construccion del futuero (Naylor, 1968, 30),

Los supuestos de Gropius captan maravillosamente la division exis-
tente entre el ideal de la superioridad del artista como genio imaginati-
vo. capaz de crear obras autdnomas, v ta habilidad o el conocimiento
de los rteriales al servicio de las demandas funcionales del hombre de
oficios o del artesano. Al poner en letra cursiva <Ja destreza en su oficio
es esencial 4 todo artista., Gropius muestra hasta qué punto es cons-
ciente de o dificil que resultard que los aspirantes 2 artista acepten
el humilde papel de aprender las destrezas de un oficio y de trabajar
cooperativamente en el diseno y la constmiccidn funcionales (Forgacs.
1991). Incluso la organizacion de la escuela reflejaba csta tension, pues-
to que los 1alleres estaban presididos por dos instructores, €l profesor
de forma. que ensefiaba diseno, y ¢l profesor prictico, que ensenaba lo
relativo a los materiales y a ciertas técnicas y destrezas. Asi, en el pri-
mer taller de teido, un joven pintor, Georg Muche, fue nombrado pro-
fesor de forma mientras que las técnicas del tejido las ensenaba Helene
Bomer, procedente, junto con sus wlares, de la anterior escuela de ar-
tes y oficios,

La principal aspiracion de Gropius no era volver 4 la artesania sino
aglutinar arte, oficio y téenica en la formacion de los disenadores y ar-
quitectos. Después de unos pocos afos, cada taller tenia un solo artis-
ta-disenador como profesor, normalmente graduados de la Bauhaus
que habian asumido el ideal del artista-antesano-disenador (Gropius,
1963). Gropius se las arreglaba para atraer tanto 4 artistas conocidos
como Lyonel Feininger, Wassily Kandinsky, Paul Klee y Theo van Does-
burg, como a antistas mis jovenes, omo Josef v Anni Alberts, Herbert
Bayer, Marcel Breuer y Lizlé Moholy-Nagy. quien se convirtio en un ar-
tista muy conocido, Algunos de estos artistas nunea renunciaron a sy
sentido de superioridad o de autonomia, pero otros —Breuer vy Mo-
holy-Nagy, por ¢jemplo— se convirmieron en dedicados exponentes de
la aspiracion de Gropius de unificar el arte, los oficios y la téenica, al
servicio de la sociedad, Gracias a la combinacion de diplomacia y fir-
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meza de Gropius, los estudiantes no solo se embebieron de la teoria ar-
tistica moderna de Van Doesburg, Kandinsky y Klee, sino que ademas
aprendieron las destrezas pricricas v Ia naturaleza de los materiales en
¢l campo del tejido, la alfareria y el trabajo con metales antes de ingre-
sar en los cursos tinales de arquitecturi. Cuando, en 1926, la Baubhaus
se vio obligada a trasladarse a Dessau, Gropius disens el edificio prin-
cipal en un severo estilo modemo y lo amuchlo con sillas, mesas y lim-
paras disenadas v producidas ¢n los talleres de Ja Bauhaus (Fig, 74).
Con el tempo. cada vez mis disenos modernos de la Bauhaus, como
las famosas sillas tubulares de Brever, las limparas de Marianne Brandt
¥ los tejides de Gunta S6ll obtuvieron éxito en las competiciones
internacionales y fueron adquiridos para su produccion industrial, E re-
sultado a largo plazo, aunque no fue el «arte del pueblo y para el pue-
blo- de Morris, fueron adomos. utensilios v accesorios de un excep-
cional diseno moderno v @ un precio mis asequible que los obijctos
producidos a mano por los gremios de las artes v los oficios (Whitford,
1984) (Fig. 75),

En la época en que Gropius renuncié a la direccion de la Bauhaus,
en 1928, para dedicarse a su propio trabajo arquitectonico, la escucla
era ¢l principal centro pard el diseiio modemo y se revisaron sus pr(i-
gramas para que llegara a ser también la mis importante en la educa-
cién de arquitectura: Para entendler 1o que pasé en la Bauhaus, es pre-
ciso echar un vistazo al debate gencral entre los arquitectos modernos
acerca de las implicaciones de materiales nuevos como el acero, el alu-
minio, ¢l cristal y el cemento amado. Algunos modernos consideraron
los nuevos materiales industriales como oportunidades para la expre-
SIOn artisticy, mientras que olros percibian los nuevos materiales como
una oportunidad para disenar las necesarias casas familiares asequibles
o fibricas y escuelas en condiciones. Tanto las aspiraciones formales de
lt arquitectura, como las funcionales, se tenian ahora de un nuevo co-
lor merced 4 la apropiuacion de nuevas técnicas. Cuando Louis Sullivan
acund la famosa frase <La forma sigue a la funcion. en 1890, queria se-
falar la imponancia que tenian los nuevos materiales y 1éenicas para sa-
tisfacer las necesidades humanas. Pero cuando Le Corbusier ensalzé la
funcion en 1923, la entendia en un sentido mas téenologico que se
combinaba con el arte -puror de la abstraccion geomérrica, de manera
qQue T casa se convertia en ung «maquini para vivire (Le Corbusier,
[1923] 1986) (Fig.70). Esto no disminuia en absoluto fa elevada nocion
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que Le Corbusier tenia de la arquitectura como una de las bellas artes
o del arquitecto como el heroico-artista-redentor de la sociedad. A pe-
sar de que hubo algunos arquitectos que defendieron la autonomia
completa de los aspectos formales de la arquitectura, la mayoria de
ellos, incluido Le Corbusier, intentaban equilibrar los componentes es-
1ético, funcional y teenolégico.”

. El historiador del ane Genoffrey Scot, por efemplo, defendia [a idea de que Jos efec
s r-r-m'm v los requisitos estructurales: eran distinies, v ol arquitecto checo Pavel Janak atn-
Duia primacia a ls expresion amstica tanto sobre Ia funcidn como sobre Lt 1écenica, Los tum-
bos en la carrers del talemoso Bruno Taut ilustran cudn dificl resultaba. mantener unidas
ambxis dimensinnes: oscilo enire un emprano suefio de que -l arquitectura no tiene atro
propasito que el de ser bellas y ki exaliacion socialista como miembro del Worker's Coune il
for An tras la guers v, por altime, recGapinulé posiciones desembocando en una nocon se-
qin la cual Ia funcion v 14 construccidn estaban subordinadas al e de la proporcone.

352

m,\\\\\

\
.Hu‘

;., ‘x‘-'

\‘n‘-, il ', A\

.‘\\ “\‘nlh‘l l‘\ lmu.
ALY ‘

I

‘I“ ‘ \! 1 \ A\ UL 1) L
i\ "('. I \ \ I N
A " x\ .,\ \ N A ” i\ ,H\ AT
Y A.V \ 1\\.\‘\ I»\ \\ &\ \\\ \ \\\:‘\‘ \
! IRATY W l-n.\ ll. \
Fiousa 75, Marcel Breuer, silla, modelo B32 (¢ 1931). Corntesia del Victoria
and Albert Muscum, Londres/Arnt Resource, Nueva York.

Sila labor educativa v de diseno de Gropius ¢n la Bauhaus hasta
1928 habia sido orientada por una vision segan la cual debian equili-
brarse arte y funcion, su sucesor. Hannes Meyer, se decants hacia ol ex-
tremo funcionalista y tecnologico: -La construceion es un proceso 16c-
nico,; no estético, e indefectiblemente la concepcion artistica de una
casa contradice su funcion practicas (Kruft, 1994, 386). La vision arqui-
tectonica de Meyers era una combinacion de un austero estilo moder-
no con un compromiso de ensenar a los estudiantes a disenar de un
modo Jfuncional-constructivo-colectivos {Droste, 1998, 166). En 1930
Meyer fue destituido por su pensamiento comunista v reemplazado por
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el apolitico Ludwig Mies van der Rohe, quien modifico el curriculo de
la Bauhaus v se decantd por la pura teoria arquitectonica y de diseno,
eliminando los requisitos de destrezas manuiales o amesanales v convir-
tiendo los talleres en estudios de diseno. Aunque Mies enfatizo las de-
terminaciones teenologicas de la arquitectura v la necesidad de disenos
austeros, tenia un refinado sentido de la forma y una preferencia por
los materiales nobles, que siempre brindaban a sus edificios una sutil
dimension cstética. Mientras que para Mever la arquirectura era sélo
Construccion (Bauen), para Mies se trataba de Arte de Construir (Bau-
Bunst), v mientras que Meyer aleccionaba a sus estudiantes con pro-
blemas de diseno definidos por necesidades sociales especificas, los
problemas de Mies eran puras tareas de diseno con unas pocas cspeci-
ficaciones. Segin la ensefanza de Mies en la Bauhaus, -la arquitectura
era arte, confronracion con el espacio, proporcion y material: (Droste
1998, 212-14). Y asi. la Bauhaus misma, fundadla para unir las anes y
oficios, lo estético y lo funcional, pas6 sus ultimos cuatro anos halan-
ceandose entre los dos polos del ane dividido.

Mientras tanto, Hitler v 1os nazis habian iniciado su marcha al poder
explotando ¢l resentimiento y ¢l descontento de una nacion derrotada
que ahora sufria los efectos de la Gran Depresion. Tal y como descu-
brieron muy pronto los eseritores, pintores y compositores alemanes,
Hitler detestaba ¢l arte moderno en cualquiera de sus formas. Mas tar-
de. los nazis organizaron una infame exposicion titulada «Arte degenc-
raclor (1937) y atacaron la literaturi y fa musica modernas. que eran
contrapuestas 4 la masica «alemana- de Wagner en cuanto modelo ade-
cuado. En arquiteetura, Hitler encargd monumentales obras neoclisicas
con cientos de columnas para sus dependencias publicas, aunque pard
las casas de los nazis defendid un aspecto aleman popular tradicional.
Una de las primeras conquistas politicas de los nazis para conseguir el
poder total fue la victoria electoral de Dessau en 1931, a parir de la
cual empezaron inmediatamente a asediar a la Pauhaus hasta que en
1032 la cerraron definiivamente. Mies van der Rohe intentd hacerla re-
vivir como escuela privada en Berlin, pero apenas pudo funcionar has-
14 1933, cuando Hitler llegé al poder y la policia la cerro.

Muchos de los profesores de i Bauhaus, incluido Gropius, Mo-
holy-Nagy y Mies van der Rohe, emigraron i Estados Unidos, doncde te-
nian una gran influencia (Gropius. 1963). A pesar de las declaraciones
de Gropius v del ¢jemplo de los experimentos de la Bauhaus para reu-
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nificar ¢l arte y los oficios en 1920, los dliimos disenos modernos y los
movimientos arquitectonicos en Norteiunerica y Europa no p()dﬁar‘l- su-
perar la separacion entre ¢l disenador (artista) y el realizador (anesa-
no). En cuanto objetos funcionales producidos en serie para su distri-
bucion comercial, los productos de diseno siguicron siendo parte de
las artes menores incluso cuando eran emplazados en lugares como cl
Museo de Arte Moderno. En los museos los tejidos, las sillas y las ldm-
paras pocas veces se exhiben como obras 0 modelos plenamente sa-
tisfactorios desde el punto de vista de su funcion, sino como ejemplos
del desarrollo estilistico formal o del genio expresivo del artista-dise-
nador. Igual que movimientos @an absolutamente distintos entre si
como el dadaismo/surrealismo v el constructivismo ruso, el ideal v la
practica de la Bauhaus habian combinade la modernidad ¢on la volun-
tad de superar la separacion entre el ane y la vida cotidiana. Al refor-
zar ¢l triunfo de la modernidad v del funcionalismo en ¢l diseno de los
objeros cotidianos. 11 Bauhaus se acercdo a sus objetivos de reunificar el
arte v la vida cotidiana mis de lo que lo hicieron ¢l dadaismo o el cons-
tICtivismo ruso. Aun asi los tres movimientos han sido asimilados por
la historia del arte lormalista y por los museos de arte como estilos y
teorias del arte, de il modo que su protestd contra ¢l aislamiento del
arte quedo neutralizada.

TRES FILOSOFOS-CRITICOS SOBRE 1A DIVISION DEL ARTE

Quiero concluir estas observaciones sobre los procesos de asimila-
€ion vy resistencia en los primeros anos de la modernidad atendiendo
somerimente a tres filosofos-criticos que fueron mis alld de los proble-
mas internos generados por la modernidad para centrarse dircctamente
en la division subyacente entre arte v artesania en 1930: el idealista bri-
tanico R. G. Collingwood, que intento reforzar la division, ¢l pragmatis-
i norteamericano John Dewey, que intenid disolverta, v el mistico y

“marxista judio-aleman Walter Benjamin. quien intentd trascenderls, En

cualquicr caso, el pensamiento de estos autores solo puede ser enten-
dido de un modo adecuado si tenemos en cuenta que b cultura euro-
pea, traumatizada por la matanza de la Primera Guerra Mundial v las
desastrosas consecuencias revolucionarias que desembocaron en el fas-

Gsmo en Iralia y ¢l comunismo en Rusia, estaba profundamente agita-
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da en 1930 por la Gran Depresion v el ascenso de Hiter y Stalin. En
semejante ambicnte. mMuchos artistas y Criticos. anto. eurGpeos come
norteamericanos, dieron ki espalda a la abstraccion moderna y al expe-
rimentalismo para abrazar los estilos representativos, que pareciin ins-
trumentos mas adecuados para ransmitic un mensaje politico.

La defensa de Collingwood de la division de las bellas anes y los
oficios en sus escritos de 1920 v 1930 ¢s particularmente interesante
para nuesiros propositos puesto que ¢l reconaci cxplicitamente que la
moderna polaricdad de bellas artes persus oficios sélo se remontaba al
siglo xvinr, antes del cual la palabra -arte- significaba algo muy parecicdo
a -oficio- v los artistas se¢ consideraban «a si MiSMOS COMO Artesanos-
(1938, 63, La tarea de Collingwood era complicada porgue no solo que-
ria refrendar la lucha de los medernos contrit ki representacion sino
también exponer el error que implicaba suponer que el ane genuino
podia servir a fines politicos (se quejaba de gue -nuestros jovenes es-
critores s¢ orienten por <a propaganda... del comunismor) (1938, 71 1.
Collingwood estaba convencido de que la mayoria de los individuos se
équivocaba al considerar arte las obras ariesanales utilitarias o repre-
senrativas, como los retratos o los himnos, en lugar de entenderlas en
su sentido estético. «propio-. La aresania, segan Collingwood, es cual-
quier trabajo que deliberadamente recurre 4 una tecnica (como la re-
presentacion) para conseguir un efecto especifico en su publico. Las ar-
1es representacionadles, va sein las canciones patrioticas, los paisajes o
la poesia mornalista como la de Kipling, persiguen generar emociones
especificas que seran atiles en la vida practica. Junto @ estas aragicase
artesanias tiiles, Collingwood también excluye del arte. en cuanto ane-
sania pars ¢l -entretenimientos, las historias detectivescas, fa masica
para bailar, los shows radiofonicos y las peliculas —as cuales buscan
despertar emaciones solo por diversion. En contraste con Jas anesanias
dtiles v las dedicadas al entretenimiento, el verdadero arte es un acto dle
expresion imaginativa que requicre comprension interpretativa, Al con-
trario de lo que sucede con ¢l artesano, que persigue un resultado pre-
concebido, el verdadero artista no sabe de antemano el resultado del
proceso de descubrimiento y de creacién (1930). A pesar de las apa-
tiencias, lu reafirmacian de los supuestos de las bellas anes por pane
de Collingwood no asigna medios o géneros al reina de los oficios: 1o
que permite saber si algo debe ser considerado como aresania. 0 como
arte s la manera en que el artista emplea el medio. Collingwood pa-
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recia concebir 4 la mayond de las peliculas como anesanias del enre-
tenimiento o de la propaganda, dado el empleo de la téenica para ob-
tener un efecto determinado, pero su teorfa conremiplaria la posibilidad
de que un verdaderp artista usara ¢l medio cinematogrifico para des-
cubrirse a st mismo a través de la imaginacion y la creacion, Aun asi, ¢l
precio-que la weoria expresionista de Collingwood acaba pagando por
su apertura a una asimilacion selectiva al <rte cabale es el mismo que
pagaron las teorias formalistas: la eliminacién de la funcion especifica y
Ja devaluacion de la técnica. X

Al mismo tiempo que Collingwood exponia lo que consideraba ¢l
error 0 la confusion entre ancsania y arte ¢abal, John Dewey atacaba
contundentemente 1a separacion entre las bellas artes y las artes atiles
¥, en general, la escisidn entre el arte y la vida: -Establecer una diferen-
cia de fipo entre las anes dtiles y las bellas anes es... absurdo... la ani-
ca distincion basica es la que puede hacerse entre mal arte v buen are,
y €sta... se aplica igualmente anto a las cosas utiles como a las cosas
bellas- (11925] 1988, 282-83). Como Collingwood. Dewey defendia la
modernidad. y rechazaba especialmente la idea de un arte proletarios,
procedente de la Union Sovidtica (1934, 344), Pero, a diferencia de Co-
Iling'wood. €l queria no solo incluir en ef arte las convencionales anés
aplicadas y populares, sino también identificar una dimension -artistica-
en las actividades cotidianas, desde la castura y €l canto hasta la jardi-
neria v los deportes. La clave del esfuerzo de Dewey para reunificar ¢l
arte y la vida cotidiana ¢ra su reformulacion de la idea de lo estético:
habis que concebirla como ung dimension de toda Ia experiencia hu-
mand antes que como un tipo de experiencia separada. Para Dewey ¢l
aucleo de cualquier experiencia memorable es el sentimiento de armo-
nia que se experimentad después de un momento previo de desequili-
brio. La vnica cosa que permite distinguir 1a experiencia estética de
Olros tipos de - experiencia es que la primera constituye un-momento
particularmente integrado y consumado de ese 1ipo de armonia. Aun-
que todas las anes. desde la cocina hasta fa pintura, implican un cierto

grado de experiencia integradony o estélica, <las bellas antes descansan
€n este hecho y lo potencian hasta su miixima expresions (1934, 26,

195). Dewey enfatiza que la utilidad no tiene por qué interferir con la
posibilidad de tener una experiencia estética armonizadora tras el de-
sequilibrio; u la persona que usa una taza de t€ no le estd vetado dis-
frutar de su aspecto estético mas que a un pescador que come su pes-
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ca disfrutar ¢l placer estético de la-cata (1934, 13-15, 46-50, 261, El ver-
dadero are es simultineamente instrumental v consumatorio-, v cada
vez que dividimos el ane en diil y bello «destruimos su significado in-
trinseco- ([1925] 1988, 271). Una consecuencia prictica del esfuerzo de
Dewey en unificar las bellas artes v las artes atiles fuc el modo en que
su acaudalado amigo, Albert Barnes, expuso su coleccion de elabora-
das bisagras rasticas entre los pintores modemos de tode €l mundo en
st museo privado de Pepnsylvinia.

Dewey establecio claramente una continuidad entre las bellas artes
y lus oficios al permitir que cualquier objeto Gl pudiera ser suscepti-
ble de una experiencia estética, pero existen oros pasajes en K arte
como experiencia donde recalifica tanto las destrezas del oficio como
el uso especifico. En ocasiones establecia una dicotomia entre la smera
utiticladls, en la cual somos indiferentes al objeto en si mismo, v Jda ex-
periencia estéticas, en la que somos indiferentes al uso. La «obra de arte
estética.., sirve 4 la vida en lugar de prescribir un modo de vivir defini-
do v limitados (1934, 135). El esfuerzo de Dewey por superar la polari-
dad de bellas anes versus arte util flaqueaba en este punto. En lugar de
situar la dimension estética de Ins objetos ttiles e su uso en el senti-
do normal de la palabra —a saber, en sus funciones especificas—, De-
wey, igual que Emerson. a menudo sitia la cualidad estética en un me-
taforico wsos para los Jdines de la vidie. Aungue Dewey brinda un
papel mas positivo a la funcion en las anes, la téenica v lo material del
que incluso les asignaran las teorias formalistas de Ricgl o expresionis-
tas de Collingwood. su posicion en torno a las artes Gtiles acaba resul-
tando ambigua. No obstanie, Dewey sigue siendo una figura clave para
la tradicion de la resistencia, y ha habido un resurgimicnto del inferes
en st tentativa de reconstruir los conceptos de arte v de estética (Shus-
terman, 2000).

A finales de 1920 y principios de 1930, Walter Benjamin mvo ¢ue
sobrevivir en una Alemania somertida a una devastadora inflacion. al de-
sempleo v la violencia politica. y su tnica fuente de ingresos eran los ar-
ticulos que escribia. Cuando los nazis llegaron al poder. se fue a Paris,
con un pequena estipendio otorgado por el Instituto Aleman para la In-
vestigacion Social, una institucion que en aquella época va se habia exi-
lizddo a Norteamérica. Los tempranos estudios literarios ¥ especulacio-
nes de Benjamin se habian formado en la tradicion mistica judia, pero
en 1930 ya habia derivado hacia una perspectiva materialista —aungue
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aunca abandond su wtopismo religioso. En su citado ensayo de 1930,
Ja obra de arte en la época de su reproductibilidad réenica., Benjamin
eﬁ(p[im que hasta la época de los medios de masas, la obra de arte ha-
bfa poseido un auras. En la Edad Media v el Renacimiento, 1€nid un
aura religiosa. derivada principalmente de lo que representaba; a prin-
cipios del periodo modemneo, la obra de ante fue secularizindose paula-
inamente, v su aura fue conviriéndose en el aura estética de la obr
wnica, autonoma, una suerte de religion del Arte. Pero en ¢l siglo xx,

“afirmaba, elaura de la obra singular s¢ habia devaluado a causa de me-

dios de masas como la forografia. las peliculas v la grabacion de soni-
do, que producen multiples copias muy baratas. Benjamin sugicre ade-
mis que estos nuevos medios constituyen las formas anisticas cruciales
del siglo xx porque Tiberan al arte de su aislamiento estético v le per-
miten realizar una funcion politica e informativa en la vida cotidiana
(1969. 217-52).

La acogida cniusiasta de Benjamin a los medios de masas ¥ su re-
chazo de la obra de ane awonoma ha sido muy criticada, empezando
por Theodor Adorno.! Pero muchos otros escritos de Benjamin son atn
mas ambiguos que el ocasional marxismo ortodoxo de su ensavo mis
famoso. En <El narrador, por ejemplo, defiende que Tos relatos orales
narrados por campesinos, artesanos y mercaderes en la sociedad prein-
dustrial constituian un oficio que se nutria de la experiencia personal y
se abastecia de la sabiduria tradicional de los proverbios, Pero la llega-
da de la imprenta disminuyd progresivamente el papel de los relatos
personales puesto que los géneros coma la novela, con su escritor-ar-
tista aislado y sus solitarios lectores, empezaron a ocupar €l lugar de los
relatos orales, Benjamin describe el oficio del narrador con una evi-
dente nostalgia. y Bernd Witte ha sugerido que debe asociarse esta nos-
talgia o fa admiracion de Benjamin por los <escritores operantess® que
aparecieron en la Unién Soviética antes de que Stalin los: eliminase
(Witte, 1991), De acuerdo con el ensayo de Benjamin titulado <El autor

b Adomoeaplicshacque las vanguardias mas dificiles, como lade Schionberg o Ja de
Rafka; no se limitsban a slentar uma conemplacion estética apolitica, y anadis que los
medios de masss, en cambio, cran instrumentos retrogrados de una indusiia culrale ca-
pitalista que converth i Tos trbajidores en consumidores pasivos. Oteos han considera:
do el concepto de aurs come algn confuso y discatible.

. TNos acomemas 3 La traducciin del iéoming que besis Aguitre hace encel aniculi B gutor coeo
Nroductore en Jhomtnaciones 1L Temativiosbre Brecht, Madrid, Taums, 1975 (N, dedns i)
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como productor., en la figura del -eseritor operante- <l distincion entre
¢l autor y el publico- empieza a desaparecer v «€l lector esta siempre en
condiciones de convertirse en escritors, La escrinura deja de ser un are
especializado y deviene una practica cotidiana (1986, 225). En 1940
Benjamin huyo de los ejércitos alemanes que avanzaban hacia la fron-
tera espanola; cuando su grupo fue detenido, temid ser capturado y se
suicidé, Benjamin nunca wvo la ocasion de reconciliar la dimension
mistica v el materialismo en su pensamiento sobre el ante en la era de
la reproductibilidad téenica. pero muchos han situado sus ensayos en-
tre los textos mis sugerentes del siglo xx para la reflexion sobre ¢l arte
divicdido,

LA MODERNIDAL Y EL FORMALISMO TRIUNFANTES

Después de la Segunda Guerra Mundial, los mundos artisticos de
Ia musica, Ia literatura v |1 pintura volvieron a las luchas internas de la
modernidad. El existencialismo en Francia fue un foco, de singular in-
tensidad, para una literatura comprometida socialmente, pero en los Es-
tados Unidos la preocupacion por las cuestiones sociales y el uso de los
estilos representativos se desprestigio rapidamente, wanto en la literatu-
ra como en la pintura, al tiempo que la experimentacion moderna revi-
via y triunfaba, gracias en pane a las lecciones aprendidas durante los
anos cuarenta de los muchos exiliados europeos. Paralelamente a este
cambio en las arles en si mismas. las teorias formalistas ganaron peso
entre los criticos literarios (Cleanth Brooks), los de artes visuales (Cle-
ment Greenberg) vy los estetas (Monroe Beardsley). Las exploraciones
fundamentales de las subyacentes divisiones entre arte v artesania o
arte y sociedad, como las promulgadas por Collingwood. Dewey v Ben-
jamin pasaron 2 un segundo plano junto con la conciencia social en el
arte, Ja literatura y L2 musica de los anos treinta y de los anos de Ia gue-
rra. En las artes visuales. algunos criticos defensores del expresionismo
abstracto de Jackson Pollock v de Willem de Kooning estaban en con-
diciones de negar que las obras realistas fueran verdadero ane, En los
departamentos de literatura y de critica literaria, el movimiento forma-
lista denominado ahora New Criticism (Nueva critica) se hizo dominan-
e, v los estudiantes fueron alentados a centrarse en ¢l andlisis inter-
no detallado de los poemas o las novelas, en detrimento del andlisis de

G0

i

Jos erigenes biogrificas o de las implicaciones politicas. Representantes
de la vanguardia musical como Pierre Boulez estaban en condiciones de
considerar las composiciones tonales como no wtiles v Milron Babbit
convirtio en virtud el escaso publico de la musica moderna en un fa-
moso ensavo de 1958, <A quién le importa si escuchas?. (Schwanz y
Childs, 1998).

En 1950, la modemidad y el formalismo recibieron un inesperado
impulso de la Guerra Fria. Con la memoria de Hitder v de los nazis atn
fresca ¥ con el ministro de culturg de Stalin, Andrei Zhdanov, conde-
nando incansablemente en publico «el formalismor como un signode la
sdecadencias del capitalismo, los modernos v los formalistas ahora ad-
quirian el cacher del antitotalitarismo. Con el apoyo del gobierno de los
Estados Unidos, ¢l Museo de Arte Moderno promovié exposiciones ifi-
nerantes de pintura expresionista abstracta presentadas como signo de
fa libertad creativa v del liderazgo artistico de Norteamérica por contras-
te con la censura y el estancamiento del bloque censor comunista, En la
Alemania Occidental, los pésters de la exposicion anual Documenta de
ane contemporineo, inaugurada en Kassel en 1956, rezaban: <El Arte
Abstracto es ¢l idioma del mundo libre-, Mientras anto, en Darmstadi
una serie de «cursos de verano pari la nueva musicas, hoy en dia legen-
darios. que habian funcionado desde 1946, obtuvieron la aceptacion in-
ternacional de los compositores de vanguardia, incluido Pierre Boulez.
Luciano Berio y Karlheinz Stockhausen. Los primeros participantes en
Darmstadt no podian evitar ser conscientes de la condena soviética del
tormalismo en musica puesto que habia sido reiterada por parte del Co-
mite Central del Partido Comunista en 1948, el ano del blogueo de Ber-
liny del puente aéreo organizado por los aliados, No es de extrafiar que
uno de los mds importantes filasofos que escribid sobre la estética mu-
sical, Theodor Adorno, defendiese ¢l serialismo tanto frente a la muisica
popular occidental Gla industria capitalista del entretenimientor) como
frente a la musica tonal preferida por ¢l piiblico de musica sinfénica
norteamericano y por los smarxistas vulgares. de la Europa Oriental.
Aun asi, Karol Berger ha apuntado que cuando Stalin murié en 1955, los
partidos de paises comunistas como Polonia se dieron cuenta de que la
abstraccion moderna en misica era politicamente inofensiva. Al mismo
tiempo, las vanguardias musicales de la Europa occidental asumian «¢l
confortable papel de... combinar la aprobacion oficial... con la auto-
complaciente imagen de la subversion antiburguesa., mientras lus van-
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guardias musicales nomeamericanis alcanzaban firmes posiciones en
las universidadess,

A mediados de los anos cincuenta, Nueva York se habia convertido
en la meea mundial de las antes, ¥ los compositores, escritores y artistis
norteamericanos despuntaban como celebridades internacionales. Si-
multineamente, los programas en los departamentos universitarios de
literatura v las escuelas de teatro y de bellas artes aumentaron ¥ el ni-
mero de inscripciones se incrementé considerablemente. En las artes
visuales aparecian nuevos medios como Ta cerdmica, el tejido, Ia foto-
grafia v ¢l cine, que la mayoria de los individuos habia aprendido pre-
viamente en escuelas comerciales o como aprendices. El proceso mds
generalizado de asimilacion de los nucvos generos ¥ de las nuevas ar-
tes a las instituciones de las bellas artes se desarroilaba ahora en un am-
hiente socivecondmico expansiva y optimista. En los Estados Unidos
el arte recibié en 1964 una mayor consagracion por parte del publico
gracias a la creacion del Fondo Nacional para las Artes. a la que suce-
di6 una expansion sin precedentes de galerias, museos. sinfonias. com-
panias de danza y teatro, festivales artisicos, revistis literarias, premios,
y conscjos de arte lociles y estatales. El Arte era por fin reconocido pui-
blicamente en un pais que nunca habia tenido entre sus prioridades la
cultura, De hecho, la retérica del elevado lugar que el arte ocupa en
Ja vida fue tal, que Ia reaccion desde el interior del propio mundo del
arte no se hizo esperar: s¢ produjo en la forma del ane pop, cspecial-
mente en la exaltacion por parte de Andy Warhol de nociones como la
de -originalidad- con sus imdgenes derivadas de la publicidad o las nue-
vas fotografias, v ¢l nombre de su estudio —donde los asistentes s0-
lian hacer la mayor parte del trabajo—, -La Factoria-, Nuturalmente, con
la excepcion de unos pocos incombustibles reaccionarios formalistas
como Clement Greenberg, estos detalles no hacian sino incrementar la
reputacion aristica de Warhol. Asi, la subyacente polaridad entre arte ¥
oficios continué distorsionando la produccion y la recepcion de las ar-
tes, complicada ahora con los procesos de asimilacion ¥ de resistencii.
Fl siguiente capitula concluird con unos pocos ¢jemplos de la segundi
mitad del siglo pasado,

15. ;MAS ALLA DEL ARTE Y DE LA ARTESANIA?

”Cuando Carolee Schneemann fue invitada al Festival de Cine de Te-
lluride en 1977 para provectar su pelicula Kitch's Last Meal. se la pro-
voco a ssalirse de su papels v ponerse directamente frente al publico.
En su intervencion, Schneemann se desnudo v se unté el cuerpo de ba-
1o, y despudés empezé a desenrollar lentmente un pergaming que iba
leyendo a medida que lo extraia de su vagina. Describia ¢l enfren-
tamicnto con un realizador que se quejuba el -desorden intinio... la
sensibilidad a flor de piel... la indulgencia confesionals de sus pelicu-
las Conocida como fnterior Scroll (Rollo Interior), [a performance de
Schneemann planteaba temas en distintos niveles —la identidad de las
mujeres como creadoras y procreadoras, el lugar de la experiencia per;
sonal en la creacion artistica y ¢l cuerpo como fuente de saber. Como
la mayoria del arte de la performance de los anos sctenta, Iterior
Scmll pretendia alcanzar lo que Schneemann denominaba «¢l distan-
ciamiento de la percepcion del pablicos, la mirada. la escucha o la lec-
Tura pasivas que habirualmente se dispensa a las peliculas, la misica o
la literatura (Sayre, 1989, 90).

Aunque desde 1970 las artes se han caracterizado por el pluralismo

¥ han rehuido la generalizacion, es justo afirmar que una de las princi-

mlﬂs tendencias de los ltimos treinta anos ha consistido en intentar
remtegrar, desde la esfera de la intimidad personal hasta la de la agita-
fi? Rg)liticu. ¢l ane a la vida. Asi. la cullura occidental, como un c:(ynl-
:P:UISN.O" individuo que no puede evitar repetir las mismas acciones una
yotra vez, parece haber sido incapaz de evitar la repeticion del tipo de
division merced a la cul separd en un origen el arte en bellas ares ver-
Sus artesania, segregando al ane del resto de la sociedad. Pero esta rei-
terada division se ha embrollado en los procesos de asimilacion >y de re-

363



sistencia, los cuales. de diversas maneras, han tendido a ponerla en
cuestion. En este capitulo examinaré algunas de las paradojas y de las
distorsiones resultantes de la relacion reciproca entre la division de ane
v artesania ¥ los procesos de asimilacion y resistencia, Me centraré ¢n
estos efectos en relacion con el arme sprimitivos o «tribals, el movimiento
de los «oficios como artes-, la tension entre <arte- ¥ Jfuncion- en arqui-
tectura, el auge de la fotografia en cuanto arte, €l femor de uni mucr-
te de la literatura-, el debate en torno a la musica de masas y al cine,
diversas respuestas del mundo del arte encaminadas a conseguir que ¢l
arte y la vida se den la mano y, por ultimo, en algunas obras de ante pu-
blico controvertidas,

ARTE +PRIMITIVO»

A principios del siglo xx, los artistas europeos. desde Paris a Mos-
cti, quedaron fascinados con enalquier cosa «no civilizadar: las artes de
los nifios, los ingenuos principiantes, los enfermos mentales, los cam-
pesinos de los pueblos, en resumidas cuentas, los -primitivos-." El -arte
primitivo- quedé definitivamente asimilado a las instituciones artisticas
a mitad de siglo, pero los ataques de 1980 a las implicaciones del tér-
mino «primitivos fueron tan undnimes, que casi ha desaparecido de las
fachadas de los museos o de las portadas de los libros (Fabian, 1983;
Clifford, 1988; Torgovnick, 1990). En 1983, cuando visité por primerd
vez el Museo Heard de Phoenix dedicado a las artes de los indios
del Suroeste, las palabras <Antopologia y arte primitivo: estaban toda-
via pegaclas a la fachada: en 1991 no s6lo las habiun quitado sino que,
ademas, €l mismo museo presentaba una exposicion tilada La ifu-
sion exdtica: el arte. la novela y el mercado que planteaba interrogan-

1. Unode 105 mitos mis populares de 1o moderno es que Picasso «descubrio- ef ane
primitive: b historia real acerca de como los objetos africanos, de Oceania y de los indios
americanos se desplazaron de las colecciones emograficas @ o5 museos de dre ¢s bas-
uate mis compleia ¢ implica muchos fetores que van desde las ideas del siglo xvinn <o
bre = buen salvaje, pasando por ko hasqueds decimondnica de los <origences. del Ane v
la proveccion de artistas como Gaugain o Conrad de fa ligereza sexual v Tt oscurt espi-
rtualicid de fos nativos, hasta Tos tedricos expresionistas v formalistas de principios del
siglo ¥ como Roger Frv. quien proclanmaba la absoluta libertad plasticas de -estos and-
nimos <ilvajes (19201 1956, 1001,

A4

res dcerca de la aproapiacion de los anefactos nativos para convertirlos
en Are-

Pero la abolicion de la terminologia politicamente incorrecta sélo
crea la iflusion de que hemos cambiado nuestra mentalidad gracias al
camhno de una palabra por otra? Algunos criticos bien inrencionados
‘creen que basta con calificar hasta la exasperacion el término «primiti-
VO~ dectnocéntrico, para mantener, no obstanie, el -arte- como un modo
upiversal y complementario aplicable 4 16s objetos emogrificos, que de
‘este modo son <elevados al estatus de obri de ames (Price, 1989, 68). En
consecuencia. esta recalificacion tiende a promover solo aquellas cosas
“que se adecuan a las ideas europeas de arte. mientras el resto queda re-
legado a la condicion de antesania, aun cuando ninguna de tales divi-
siones exista en ¢l seno de las culturas de origen. En los anos ochenta,
por elcmplo. un Consejo Estatal Aristico en Alaska tuvo que explicar
reiteradamente a los indivs inuits de Alaska que las esculturas de mar-
fil y los rosarios podian ser considerados s«come artes, pero no asi los ca-
yacs y los arpones (Jones. 1986). Lo que a nosotros nos parece una di-
vision natural entre arte v artesania resulta meramente arbitrario para
quienes no estin completamente aculturados ¢ integrados al sisiema
del arte europeo y noneamericano. La polaridad entre arte y artesania
Aparece para imponer la siguiente alternativa: o bien nbligumosAa las ar-
18 e esas sociedades a acomodarse a un molde ajeno, a saber. el de
las (hellas) anes: o bien las denigramos como meros oficios, Para eviiar
el emocentrismo negativo de relegar la misica, la danza o las esculiu-

1as que admiramos al estatus de oficios, incurrimos en el etnocentrismo

POsitivo que consiste en asimilarlos a las bellas artes, Pero la conside-
racion de las mascaras de Africa o de Polinesia fuera de su contexto ri-
tual implica desvincularlas de las costumbres: metertas en cajas de me-
tacrilato para que podamos contemplarlas los domingos solo pareceri
una «elevacion. inevitable a quienes colocan «el arte por s1 mismo: en la

<umbre de los valores (Fig. 76. 77).

2. JTribal-tiene problemas muy parecidos a los de sprimitivos, pera resulta dificil en-
vantrar un término peneral satsfacorio i b enorme vadedad de sociedides que hin
Producido estis obiss, He adoptido Ia expresion -pequens esealss como g mids neuta 2
Pesar de que no es del oda satistactoria, Véase Anderson (19891 v Graburm (1970). En
Frincia, donde ef Louvre hizo publica L apedur de ung seccion de <artes primitivageen
1 primavera del ano 2000, ulguna gente prefiere usar ol wénmine de sarts premderss.
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Fioura 76, Gultura baga, cabezal (Nimba), mediados del siglo xix-a
comienzos del xx: madera. residuos de 1achas de metal, 1994 cm x
61 em, W, G. Field Fund Inc., y E. E. Ayer Endowment en: memoria

W A . \hh WAL

de-Charles L. Hutchinson, 1957160, Fotografia £ 2000 Art Institute of

Chicago. Reservados 1odos fos derechos. Se puede ver un cabezal si-
milar ¢n su contexto orginul, comparese la figura 77 en Ly pagina si

suenic.

FIGUea
Arcin, Histoire de la Guinde frangaise (Pans, A, Challamel, 19711), Esta pose, to-
madda antes de L época de fa fotografin instantines, no permite apreciar e di-
namismo de la figur amviads en accion, como parte de una ceremonia que in-
cluta el sonar de los tunbaores, [a danza v los cantos en un ritsal espectacular én

77, Cultura baga, cabezal nimba con vestido (191 1), Forografia de Andre

el que participaba una multind

Ningtn ¢jemplo es mis revelador del fracaso al que estd abocada la
tentatva de repensar el anes en la frase arte primitivos o <arte wibal
que Ia alarma en tomo a las alsificaciones primitivass v ¢l desprecio
hacia ¢l «ane turistico.. En cuanto los europeos v [os notteamericanos
empezaron a coleccionar artefactos y 4 grabar la masica y las dianzas de
las sociedades a pequena escala como si fueran arte, la gente de estas
sociedades se adaptd a las nuevas oporunidades, Hoy, la interpreta-
cion de danzas ritwales y de masica, o la realizacion de esculiuras, teji-
dos y cacharros para 10s forasteros, se ha convertido en la principal
fuente de ingresos para la mayoria de esias comunidades (Jules-Rosei-
te, 1984). Pero a causa del prejuicio de las bellas ares opuestas a la ar-

tesania. los europeos v los noneamericanos son desdenosos con cual-
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quier cosa que se haga por dinero. v solo quieren lo que definen como
auténtico, «~Auténtico- significa habitualmente lo ‘que ha sido hecho en
un estilo heredado para servir a un fin tradicionalmente establecido.
mientras que las cosas que se hacen para vender a los forasteros son
despreciadas por falsas, turisticas o kifsch. En las galerias africanas de
arte a veces aparece escrito en el rétulo de una mascara no solo la otri-
bu- a la que pertenece sino también Ia frase <ha sido usadar. Lo intere-
sante de esta actitud desde un punto de vista conceptual es que las es-
culturas no pretenden ser artes en nuestro sentido, Sino que, puesto
que estdn realizadas como objetos funcionales, son consideradas como
-autentico ane tribals, mientras que las esculumas que pretenden ser
-artes en nuestro sentido —a saber, hechas para la conremplacion y ad-
quiridas principalmente por su aspecto— son reducidas al estatus de ar-
tesanid. En el contexto del mercado del -arte tribale, las distinciones tri-
dicionales europeas entre bellas artes y artesania desembocan en ung
contradiccion: los artefactos ttiles son elevados a la condicion de ane y
los anefactos indriles quedan relegados a la categoria de anésania,

Naturalmente, la importancia entre una nidscara o una figura riral
esculpida para vender a los forasteros y las ricas combinaciones de pie-
za8 que se usan en las ceremonias es distinta. Pero no se trata de la di-
ferencia entre ame v arfesania. El valor espiritual de las esculturas reali-
zadas para usos ritiales especificos no coincide con la espiritualidad que
le atribuimos a las bellas artes. Un tallista de Baule produce un yelmo
con expresion remible para emplearlo en danzas rituales que sirven para
ascgurar ¢l buen destino de su pueblo, pero una vez gque la midscara
queda dislada en la vitrina de un museo de arte. fotogmbiada para deco-
rar ¢l libro que pondremos encima de nuestra mesa de centro, o inmer-
sa en el discurso moderno sobre el arte; se incorpora @ un sistema de
sentido diferente. Las fabulas acerca de sus ricas asociaciones pueden
tesultar estremecedoramente excitantes al fatigado espéctador de arte.
pero la miscara se ha convertido, como Quatremere dijo refiriéndose a
las piezas de altar arrebatadas @ las iglesias italianas. en mero arte)’

3. Muchos de los mismos talleres de esionlura quee hucen reproducciones (o alsifi-
caciones, de acuerdo con el criteno de los comisanos de exposicones v los marchantes
de-arie) wmbién hacen plezas para usos riteales ¥ tienden a considerar su- profesion
seomo un oficio que persigue satistacer los requisitos establedidos por los patroness (Kas
fir, 1992, 45), Entre los andlisis mis interesantes de fos talleres de reproduccion actuales.
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Existen signos de que los efectos distorsionadores de la divisién en-
tre drte ¥ aresania empiczan a ser reconocidos por un namero cada vez
mayor de individuos. Aunque algunos museos siguen mostrando sus vi-
trinas con joyas orros, como ¢l Museo Heard, ¢n ka exhibicion de 1991
;__n'éhcio'nudu anteriormente, han senalado de un maodo directo las dife-
rencias entre ¢l sistema europeo de las bellas artes v las tradiciones de
otras culturas donde estan socialmente integrados arte v anesania. La
gjemplar exposicion de Susan Vogel en 1997, Baide: African At Wes-
tern Eyes. fue 1an efectiva en cuanto a la contextualizacion de objetos y
en el establecimiento de la diferencia que algunos criticos se quejaron
de haberse sentido como en una exposicion de antropologia (Vogel,
1997). Los propios nativos se han sobrepuesto a las tentativas fordneas
de -elévacion- en algunos casos, como el de los zuni, quienes obligaron
al Musco de Arte de Denver a devolverles sus Ahauuta (dioses de la
guerra), o el de los kwagiulth de la costa noroeste, que agruparon sus
anefactos en museos culturales organizados a partir de principios dis-
tintos de los tipicos criterios con los que se rigen Jos museos europeos
y norteamericanos (Clifford, 1988, 1997). Incluso en los museos de arte

-mds tradicionales las voces de los indios americanos se estan haciendo
escuchar. Los principios de Michael Lacapa, un indio mestizo con as-
cendentes de las tribus apache. hopi v tewa. que se citan a continua-
¢ion, acompanaron v se exhibicron en el Musco de las Ares y la Cul-
tra Indias en Santa Fe —un nuevo tipo de museo donde los indios
nativos norteamericanos contribuyen a dar forma a la investigacion, la
educacién y las actividades expositivas.

Como llamamos en realidad 5 una pieza realizada con las manos por
mi familia? En mi casa lo lamamos alfareria pmtada con disenos que nos
cuentan una historix. En la casa de mi madre; lo Namamos una cesta de
bexla para poner las mazorcas de maiz para ¢l palafrenero de la familia, Fn
la-casa de mi abuels lo llamamos mufeca Kaching, ung imagen grabada de
la fuerza vital que mantiene ¢l mundo hopi en pie. Hacemas piezas vitales

vsf:»cuema keobea de Ross y Reicher (1983). Para lo relativo ab complejo intércambio sim-

Béliva que implica el -ante wistico-, véase Jules-Rosette (1984); en 1o referente al meeca-

idQ‘d_! arte africano, véase Steiner (1994). Para la defensa de 1a asimilacion, véase Danto

33‘9)4). Davies (20000 v Dutton (2000); y para una cririca de la misma, véase Shiner
41,
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para ver, 1ocar v sentir, Deberiamos Hamaro -ane? Espero que no. Perde-
ria st alnsa, Su vidae Asu gente.!

En Africa y en el Pacifico, algunas de las sociedades a pequena
escala donde se producen artes tradicionales han sido parte durante dé-
cadas nuevos Estados-nacion, cuya ripida modernizacian ha desmante-
lado definitivamente €l contexto social y religioso de sus artes tradicio-
nales. Algunas naciones africanas fundaron escuelas de atte y muscos
con criterios europeos, que incluso s¢ proponian proteger la herencia
cultural de estos pueblos para evitar que desaparecicran por efecto del
insaciable mercado mundial del ante. Las mascaras tradicionales y las fi-
guras esculpidas se han convertido en objetos de voleccionistia para las
clases alras africanas, v algunos gobiernos buscan abora figuras origi-
nales para reproducir las piezas rituales con las que abastecer 4 1os mu-
seos nacionales. Pero al mismo tiempo que las figuras tradicionales, la
misica v los rituales estin desapareciendo o wansformandose en géne-
ros hibridos, muchos pintores, escultores, musicos y escritores urbanos
africanos compiten con €xito en ¢l mercado internacional usando €505
géneros v estilos. Come muchos de los antistas indios norteamericanos
que sufrieron la tendencia de los blancos a estereotiparlos como -ar-
tistas indioss, los pintores v los escultores africanos se ven & s mismos
como simples artistas que wabajan en los sistemas globales de las bellas
artes o del ame popular(Oguibe y Enzwezor, 1999), Mientras ranto, mu-
chos coleccionistas, galerias ¥y museos ¢uropeos ¥ americanos no solo
han seguido manifestando su preferencia por la escultura rital radi-
cional, sino que ademis han empezado 4 asimilar piezas de ane con-
temporaneo funcional y de arte popular africanos —desde atatdes
en forma de automaviles hasta tiradores v utensilios de pelugueria (Vo-
ael, 1991; Steiner, 19947

3. Viesta dechiracion on und visity en 1997, La pitging web del museo, hadi fulio def
ano 2000, defini L mision del mismao como L de una institucion <pionerm de oy nueve
acercamiento o [ interpresscion de las anes vl culura de Jos indios nativos. o partic de
Lt cil RAtives ¥ no-natives sean compianeras acivosen L investigacion, lss exposicio-
nes v ks educncions gy //swwamiaclaboorg)

5. Alguncs de los problemas que se hian producidd en iz apropiacion del ane trbxal
se reproducen en ol anhelo de asimilar ef arte folclnen a las bellas anes, El tolelorist
John Michaet Viach, por ejemplo; insisie en que los apices, ks alfarerfi v 1 ehanistenia

370

LA ARTESANIA COMO. ARTE

No es exrano que Lt division entre las bellas artes v la artesania se
haya usado con vistas a la apropiacion de las artes de otras culturas; 1o
sorprendente es que se haya usado para la division de los oficios que,
segun confiaba Morris, debia superarse. Aunque los defensores de lo
que se ha llamado -el movimiento de los oficios como ane pretendian
haber dejaclo atrds la barrera entre las bellas anes y la ancsani'n;. ¢l efec-
.go.acnxal del movimiento ha sida el de dividir los propios estudios sobre
{a-artesania en abordajes artisticos o atesanales. La asimilacion de los
‘medios téenicos en las bellas artes empezd a finales de los anos cin-
uenta desde dos flancos: por una parte, el de los artistas, quienes em-
pezaron a apropiarse de los materiales identificados con los oficios: ¥
por la otra, el de los anesanos que empezaron a apropiarse a su vez de
los estilos v los propositos no funcioniles de las bellas ames. Después
-de la Segunda Guerra Mundial, muchos departamentos universitarios de
bellas artes empezaron ofrecer programas de estudio de los oficios. lo
cual implico que los estudiantes de ceramica. textil y carpinteria; que de
“otro modo hubieran tenido que ir a hacer de aprendices o a una escue-
la donde realizar su vocacion, quedaron bajo el influjo del mismeo tipo
de historia del arte y de ideas del mundo del arte Yue sus Compancros,
‘estudiantes de pintura o de escultura. Asi, a finales de los afos cincuen-
ta, cuando el neodadaismo vy los artistas pop empezaron a experimentar
‘con madera, arcilla. fibras, resinas y plasticos, algunos ceramistas, coma
Peter Voulkos, empezaron 4 incorporar elementos estilisticos del expre-

sionismao abstracto 4 sus piezas y a moldear multiples ubos y extranas

'deherﬂm servistas <omo igualesa ks bellas antes en lugar de cémo su debil e imperfec-
10 &eoe (19913, Y Henry Glassie. sungque admite que T mayona de las pievss populares

_§0n juzgadas por quienss las hacen v las usan en virtud de las desirezas que implican v

e I funcién que desempenan, afima que no deberiamos llamarss oficios sing ane,

Apucsw fue -arte ¢ una palabrs tan exaltada entre nosotros. (1989, 50): Aunque simpati-

20 ¢on ef desen de Viach y de Glassie de que ol folclore alcance el estatus de arte, es cho-
Cante e singuno de ellos cucstione i categoria de las bellas antes. que e precisamen-
¢ la cansante de las distorsiones gue denuncian; simplemente aspiran 2 integrr ol
Tolclore 4f arte. Lus distorsiones son todavia mas nelistas en la apropiacion de o que se

Mama arte onsider (niarginal, periférico), en el cual 1as visiones religiosas o Lis anomalias

Psiquicas de sus autores son ignoradas o explotadas en favor del interés del pablico de
ante. Véanse las anticulos de Ames. Cubbs; Lippard y Metealf en Hail y Metealf (1994,
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formas abultadas en las vasijas, 0 a practicarles agujeros de manera que
fueran inttiles como «recipientes- (Fig, 78). Voulkos y sus seguidores
muy pronto fueron denominados escultores de cerdmica- en lugar de
alfareross o aresanos- (Slivka, 1978). Transformaciones similares tuvie-
ron lugar con otros medios usados por [os artesanos. Lo que antes habia
sido 1a -costuras ahora era «arte de la fibra. merced al rabajo abstracto y
tridimensional de Leonore Tawney, Sheila Hicks v Claire Zeisler. Los
mucbles hechos 4 mano se transformaron ¢n el arte de la ebanisteria
porobra de gente tan variada como Sam Maloof, Wendell Castle v Ri-
chard Artschwager, cuyvas aproximaciones se incorporaron a lo hasta
entonces funcional para llevarlo a lo raramente Gril. En el dambito del
cristal, ¢l gran cambio se produjo en 1962 cuando Harry Littleton intro-
dujo un peguenio homo cuyo tamano permitia tenerlo en un cstudio y

FiGUra 78, Peter Voulkos, Marmita basculante (1956). Tallado en rueda y
construido ‘en laja de piedra. Contesia del National Museum of American Ar,
Smithsonian [nstitution, Washington, 1. C./Art Resource, Nueva York.
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el sarte del vidrio- emergid, alcanzando luego algo parecido a la apoteo-
sis de la pura forma gracias a la obra de Dale Chihuly.

Con un impulso extraordinario por parte de las feministas, la arte-
sania de 168 tapices tambicn paso a formar parte del movimiento de los
oficios como arte; el museo Whitney dedico una exposicion en 1971 al
tpiz americano, y orros muscos importantes hicieron lo mismo poco
después (Fig. 79). Con el afin de agrupar viejos tapices como piezas de
arte. los tapices Amish eran especialmente valorados por algunos co-
misarios de exposiciones y coleccionistas, porque sus formas geométri-
cas simples les recordaban a las pinturas abstractas. Pero lo que inicial-
mente era ¢l auge experimental de un oficio, fue muy pronto invadido
por artistas profesionales y llevado a exposiciones tales comao £ aite del
apiz o El artista y el rapiz (MacMorris v Kile, 1986). Muchas mujeres ar-
tistas influenciadas por el feminismo se sinticron atraidas por la arte-
sania del tapiz como un modo de conectar con mujeres creativas del
pasado, aunque ocasionalmente los antistas profesionales tan sélo dise-
aaban los dibujos originales y pagaban a otros para que los trasladasen
a los tapices. Aun asi, también hubo artistas que ya conocian o apren-
dieron las téenicas necesarias v empeziron a Centrar Sus carreras en
crear tapices para colgar en las paredes hechos en estilos artisticos con-
temporinecs, tamanos diversos y materiales inusuales. Aunque estos
tapices de pared eran una subclase del ane textil, llamarlos “apices- fue
unid manera de conectarlos con las cilidas asociaciones de un viejo
modo de vida rural y con las actividades comunitarias en las que se ins-
cribia su origen. especialmente en el caso del tapiz de abeja. Concebi-
das estrictamente como obras de ane en vez de como cubrecamas o
colchas, los tapices artisticos se encontraron en ocasiones con una do-
ble resistencia. El prejuicio contra las labores estabi atn muy arraiga-
do, a tal punto que algunos comisarios de museos se¢ opusieron a los
tapices de pared. aunque muchos artesanos de tapices y grupos de 1a-
piceros se quejaron de la gestion de estos museos, que no atendian las
formas tradicionales v el uso de la costura manual (Huitt. 1998).

A pesar de los numerosos obsticulos con los que topé en el mun-
do de las bellas artes y en el de las anesanias, muy pronio la nueva
aproximacion de la artesania como are acab6 dominando las principa-
les organizaciones de anesanos, asi como los departamentos en las es-
Cuelas universitarias de arte. En los anos setenta, 1al y como ha senala-
do el ¢ritico John Perrault, la linea divisoria entre ane y artesania se
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FiGirra 79, Tapiz americano (18420), Mount Holly. Nueva Jersey: cubrecama rea-
lizado para Ella Marine Deacon, algodon, tejido plano; por piezas aphcada en
algodan, tejidos planos, algunas estampadas con distintas téenicas; unas esmal-
1adas; acolchadas; inseripciones ¢n tinty: bordes con borla tejida; fonda de al-
goddn, refido plano; estampade; 2647 ¢m x 272.6 em. Obsequio de Bgts«:y
Leveds Tait Puth, 1978 923, Fotogratia de Nancy Finn, € 2000 Art Instirute of Chi-
cago. Reservados todos los derechos. Encel pasado, se usabuan 1apices a modo
de cubrecamus hasta que se estropeaban, tras lo cual iban a parar 4l grenero o
al cuarto de ndquinas; muchos de los tpices mis finos, como éste, que fueron
preservados v donados en memoris de quienes los elaboraron, empezaton 2 in-
rroducirse en s colecgiones de arte en los anos setent a medida que ibin wo-
mentando de precic,

habm hecho sdiscontinna. (Manhart y Manhart, 1987, 190). Cuando, en
1992, estuve en un simposio nacional titulado da critica y Tos oficios ar-
tisticoss, 1o que mids me choed fue la reaccion del pablico, Las afirma-
¢iones de que <la artesania es arte- eran bienvenidas v aplaudidis. aun-
que las indicaciones de que ¢l término anesania- wnia una dignidad v
un honor propios, o el provocative comentario de Pereault: <Una vez
cometi el error de decir gue la artesania era ante; no, es algo mejor que
el artes, fueran escuchadas en silencio v con una cierta incomodidad.
Pero incluso la smithsoniana Galeria Renwick de las artesanias ame-
ricanas en la ciudad de Washington acogio con fervor el ideal de la ar-
tesania como arte, Un panel de pared de una exposicion de 1997 reza-
ba que «a estdtica (vl Ta carencia de funcion del disefior era ¢l «woriterio
esencials de su coleccion, y cuando la coleccion permanente del musen
Renwick se exhibio de nuevo en 1999, nuevos pancles inexorablemen-
te rimbombantes dirigian a los cspectadores ¢l mensaje de que las
obras de la asi Nlamada artesania enin realmente «arte. v de que la fun-
¢ion era accidental,

Sin-embargo. la gran mayoria de los miembros del mundo de la ar-
tesania estaban lejos de tener una actitud unanime acerca de la ariesa-
nia como arte; en los anos achenta v noventa dificilmente pasaba un
mes Sin que se mencionara el asunto en alguna de las revistas de arte-
sania (Andrews, 19991 Los partidarios de la asimilacion il arte habian
tendido a desmerecer a los artesanos tradicionales tatindolos de meros
teenicos —cuando Richard Meyer, por ejemplo. s¢ presenté en una
oportunidad como alfareros. un artista de artesania muy conocido e
pregunio con tano de bura: <IHaces ladrillos o lavabos? (Meyer, 1987,
213, Por su parte, los partidarios de Lt artesania v Ios oficios acusaban a
los del arte de traicionar la manufactura y el servicio por un mundo el
arte superficial v sometido a las modas (Barnard, 1992). Aunque buena
parte de los partidarios del arte eran éenicos consumados, menospre-
ciaban la importancia de la destreza v, en la mavoria de los ¢asos, re-
chazaban las formas tradicionales y consideraban Ia funcion como algo
prescindible. Recipientes agujereados, copas en las que no podia be-
berse, sillas en las que no podia sentarse nadie, libros que no podian
hojearse, se habian convertido en las populares marcas de calidad de
las aresanias como arte. El filésofo Arthur Danto ha argumentado de
un modo mids sutil que lo que transforma a una pieza artesanal en una
obri de ante no es ¢l rechazo de la funcion per se sino la autoconcien-
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cia que la aleja del plano de la mera realizacion optima o del plano de
Ta utilidadt para llevarfa al plano de lo significative. El ebanista Garry
Knox Bennett entendio esto, afirma Danto, cuando puso sesenta clavos
en la parte frontal de su bello escritorio, los torcio y dejd levemente
marcados los golpes del martillo. Bennet mostré Ja verdad de que el
arte... es un asunto de significado... v la ebanisteria puede ser un arte si
tatd sobre sus propios procesos: (1994, 78). En cualquier caso, desde
la perspectiva favorable a la artesania. 1os significados y los placeres de-
rivados de una pieza de chanisteria o de un wpiz no son meramente
autorreferenciales sino que estan profundamente vinculados a las aso-
ciaciones humanas (Ruff, 1983). Tal y como dijo la realizadora de tapi-
ces Sandi Fox 4 proposito de su coleccion: -Me gusta saber que ¢l apiz
fue usado pdra mantener los cuerpos calientes, que paso de una gene-
racidn a otras (Diamonstein, 1983, 70).

Ir6nicamente, la mayoria de artistas y eriticos del mundo del ane de
los anos ochentd y noventa erd indiferente a las artesanias como oficios,
puesto que solian parecerles demasiado bonitas v bien hechas. En los
noventa el valor de la destreza en los oficios habia caido tan bajo en al-
gunas partes que, cuando Martin Puryear, ¢l mis admirado escultor en
madera, ova que el entrevistador alababa su insuperable destreza 1éc-
nica, cambié rapidamente de tema como si reconocer ¢l hecho pusiera
en peligro su reputacion de artista (Damo; 1994). Me parece igualmen-
te sintomitico que el Museo Americano de Artesanias, como se autode-
nomina el Renwick, continde rechazando que las obras que exhiben
son artesania, Pero incluso si todas las piezas de o antesania atistica
fueran acepradas con entusiasmo y consideradas como arte, ¢ incluso si
todos los muscos de artesanias v artes aplicadas del mundo sustituye-
ran sus nombres por algo asi como «Museo de bellas artes en medios
antes identificados con la artesanias, no se superaria el dualismo de
bellas artes versus antesania u oficios: Como sabemos, las polaridades
de arte/artesania, cuerpo/mente, hombre/mujer, blanco/negro, han es-
tado histéricamente interrelacionadas en la forma de una subordinacion
del segundo término al primero. No es posible trascendler tales polari-
dades asimilando unas pocas cosas representativas svaliosas. v subsu-
miéndolas bajo el término subordinado mientras se mantiene el nivel
superior- inamovible —en ¢ste caso por mera absorcion de algunas
obras artesanales «en las bellas artes en los términos de las bellas antes
(Guthrie; 1988, 29).
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LA ARQUITECTURA COMO ARTE

La ruptura entre la estética v Ja funcién que dividio los estudios so-
bre la artesania también se extendid a la arquitectura y problematizé su
condicién. El lugar ideal para exhibir las realizaciones de las artesanias
artisticas, las cerimicas o las piczas testiles en 1960 v 1970 era en ¢l in-
terior de las blancas paredes de las casas o de los apanamentos moder-
nos disenados por los arquitectos, destinadas en st mismas a ser <obras
de arter. Poraquel entonces la imagen ideal del arquitecto se habia con-
vertido en la del artista auténomo exaltado proveedor de forma- que
imponia «sus vision individual a un consumidor pasivo (Ghirarda, 1998,
10). Frank Lloyd Wright. asi como también H. H. Richardson antes que
¢l. ya habia marcado el tono en los anos veinte v treinta, con sus sarcas-
mos y sus escarnios. reafirmando su <persona anistica con una auto-
consciente retorica de la integridad, del rigor v de la singularidad. (Up-
ton, 1998, 205). Natralmente, unos pocos arquitecrtos o criticos de aite
del periodo de la posguerra habian rechazado la idea de que una casa o
una oficini debian ser tan funcionales como correctas desde ¢l punto
de vista estetico. Por el contrario, el movimiento moderno habia abraza-
do la frase de Sullivan Ja forma sigue  la funcion. aunque, como he-
mos visto, interpretindola como la union de los nuevos materiales v
tecnologias con las formas geométricas y austeras. No todos los arqui-
lectos se decantaron por la posicion extrema de Hannes Meyer en la
Bauhaus. segun la cual se oponia «funcion- a -arte, pero los perfiles so-
brios, rectilineos. que dominaron los skyline de las ciudades en los afos
sesentd, se asociaron con <l Jfuncionalismo- incluso cuando muchos de
los edificios no eran en si mismos demasiado funcionales desde el pun-
to de vista humano. Independicntemente de la resistencia a la moderni-
dad que se produjo poco después de la Segunda Guerra Mundial, las
duras formas rectangulares y las fachadas de cristal o las minimalistas,
asi como las inmensas entradas abiertas, s¢ hicieron muy populares en-
tre los gjecutivos de las empresas v los encargados estatales de urbanis-
ma-que valoraban positivamente el relativo bajo coste, la rapida cons-
truccion, las monumenrales dimensiones v el aspecto de arte absuacto
del estilo moderno.,

Los signos del descontento con relacion al estilo moderno ya em-
pezaron a manifestarse en los anos sesenta en libros como Muerte ¥
vida de las grandes cindades norteamericanas (1961), de Jane Jacobs,
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donde se revelaba la quicbra de una politica de renovacion urbana
que hizo desaparecer barrios enteros reemplazindolos por asepticos
rascacielos, o como Caomplejidad y contradiccion en arquitectura
(19661 de Robert Venturi, donde se cridcaba el aburrido reduccionis-
mes del estilo moderno, En los anos seiena, el movimienlo posmo-
derno comenzd con el retomo de fa decoracion exterior, las colum-
nas. los tejados en punta, las capulas, los bajorrelieves v el color.,
Como muchos movimientos estilisticos, el posmodernismo produjo al-
cunos-edificios notables, v deberia reconocérsele el mérito de haber
restaurado fa idea de que los edificios pueden ser divertidos —por
cjemplo, ¢l hotel para el parque de Walt Disney World realizado
por Michael Graves. con los cisnes gigantes y las conchas recortadas
en ¢l tejado. Pero una buena parte del posmodernismo fue principal-
mente un cambio estilistico, un asunto de esietica v un guifio para los
historiadores del arte antes que una profunda ransformacion de la ar-
gquitectura o de la imagen del arquitecto como artista soberano. Pues-
to que el posmodernismo ha dado lugar a un exuberante pluralismo
en la arquitectura y cn otras artes, los edificios pueden tener el as-
peato de cualquier cosa, desde forma de cubo geométrico hasta for-
ma de explosion de fantasias esculturales.

Entre la ideologia moderna de la funcion v la nocion de las artes en
el posmodernismo, $¢ produjo una recapitulacion que revela cuidn em-
pobrecedora puede resultar la brecha que se abre entre el arte y la arte-
samiz O la estetica v I funcion, Algunos criticos del movimiento moder-
no hun reacaonado de un modo excesivo haciendo del sfuncionalismo
un insulto. Pero es necesario distinguir dos tipos de funcionalismo: el
tecnologico y el humanistico. Algunos edificios modernos parecian res-
ponder a una filosofia de la forma orientada por la tecnologia antes que
por la necesidad de crear ambientes, de rabajo, de ocio o de vida, hu-
manos. El funcionalismo tecnologico v las formas rectilineas de muchos
edificios modernos, [a mavoria de ellos copiados por plagiadores de
poco talento, marcod la reaccion posmoderna, igualmente formalista.
que fue una respuesta en una nota al pie de pagina, En arquitectura. la
restauracion de un papel central de la funcionalidad humana no implica
¢l triunfo de Tn mera utilidad sobre ¢l ante, sino la integracion de los es-
pacios funcionales v de un sentido de espacio, una expericencia satisfac-
toriz- del volumen, de la luz y de ki forma, v fa adecuada atencion a los

sentidos simbolicos.

FiGtma 80, Frank Lloyd Wright, Musco Solomon R. Guggenheim, Nueva York
(1959). Vista exterior, desde Ls Quinta Avenida, Nueva York. Cortesta de At Re-
source, Nueva Yorke La rampa en espiral disenada por Wright intentaba ésti-
mular Ly experiencia del contemplador y le sugeria contemplar las obras ex

Puestas una tras otm: se-suponit que el visitante debig subir en ascensor hasia
arriba y descender por la rampa. Funciona bien segin ¢l tipo o serie de obras
QuUE se trate; pero no permite al visitante womar distancia para contemplir una
obra grande desde lejos.

En efecto, una de las funciones de la arquitectura es permitir el pla-
cer visual y mental pero, puesto que nos movemos por los edificios v
USamos sus espacios para desenvolvernos vitalmente. nuestro cuerpo
queda supeditado al placer visual ¥ mental. De un modo parecido a lo

que sucede en el caso de las anesanias consideradas como arte. el pe-
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Ficusa 81, Frank Gehry, Museo Guggenheim, Bilbao, Espana (1998). Fotogri-
fiz de David Heald. © Fundacion del Museo Guggenheim Bilbao (FMGB) Gug-
genheim Bilbdo Museoa, Reservados todos los derechos. Prohibida la repro-
duceion parcial o total. El diseno asistido por ordenador hice posible tanio ¢l
dibuje como los calculos estructurales paga la construccion de estas sompren-
denres curvas esculturales que Hevan o marca de Gehry, o ¢l interior del mu-
seo de Bilbao, también curvilineo, se prevé L exposicion de unas pocas gran-
des obras permanentes mieniras que la mavor parte del espacio esta dedicado
a exposiciones temporiles,

ligro de orientar sartisticamente- la arquitectura €8 que se otorga prima-
cia 2 la apariencia visual —especialmente cuando estd pensada para
sorprender al eritico o al rurista— oividindo Ta experiencia de guienes
un dix tras otro viven y mabajan en los edificios. Tal y como Witold
Rvhezynski ha senalado. en el pasado hubiera sido inconcebible gue
-un edificio desprovisto de significaco soctal, civico o cultural pudiera
ser considerado una pieza de arquitectura importante, Solo en el perio-
do modemo se ha producido el divorcio entre la funcion real y s rea-
lizacion estética de un edificios (Rybezynskis 1994, 30, Y Dell Upton ha

AS0

sugerido que la idea de que ¢l atista-arquitecto debe IMponer una vi-
sion personal a sus clientes ha hecho de la sarquitectura anisticss la
«quintaesencia de la cultura de consumo, una produccion correcta para
un consumidor pasivos (Upton, 1998, 283),

Puesto que el museo de arte ha sido ran importante en la construc-
cion del moderno sistema: del arte, deberiamos considerar someramen-
te el especial reto que implicaba para los museos vincular el arte a la
funcion. En la segunda mitad del siglo xx, los museos de arte habian
constituido una tentacion especial para los arquitectos, quienes veian
en su construceion la posibilidad de realizar un «obra de arne- que enal-
teciera los contenidos del museo. El Museo Gue ggenheim de Nueva
York (1956), realizado por Wright, o ¢l reciente Gugaenheim de Bilbao
(1998) 4 cargo de Frank Gehry, son claros ejemplos de esto. Los mu-
seos de ane. como las iglesias v los edificios civiles, son también mo-
numentos simbélicos —en este caso, del propio arte— y por ello esta-
mos condescendiendo con ¢l desprecio a la funcion. Naturalmente, a
una le gustaria tener 1o mejor de los dos mundos: un museo que fuera
¢l mismo un edificio excitante pero también adecuado desde el punto
de vista de las obras que contiene en el interior, Sin embargo, precisa-
mente ¢l conténido ha cambiado radicalmente ¢n los dltimos cuarenta
anos. En una €épaca en que muchos artistas contemporineos va no se
dedican a producir objetos aurénomos para fa contemplacion, algunos
museos recientes han sido disenados menos como contencdores neu-
trales para exhibir obras permanentes que como lugares para una ex-
periencia interactiva entre la arquitectura, las exposiciones temporales
y Ias instalaciones, v para un publico que busca diversion cultural de
alio nivel (Newhouse, 1998).

EL AUGE DE 1.4 FOTOGHRAEIA COMO ARTE

Como vimos en el capitulo precedente, la fotografia artistica fue
aceptada en la mayoria de museos de arte en 1940, y comisarios de ex-
posiciones como Beaumont Newhall recurrieron 24 una combinacion
de argumentos expresionistas v formalistas para justificar la funciona-
lidad que, en bucna medida, tiene a fotografia. Estos argumentos y
practicas tomaron un rumbao revelador en el periodo de la p )Sgllt'rf;t'.
En 1955 la que fue quizis la exposicion fotogrifica mis exitosa de [a
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historia —La familia del bombre— se inaugurd en el Museo de Arne
Moderno. Cada dia hacian cola trescientas personas en Nueva York, v
cuando la exposicion termind para ir 4 ofros freinta v sicte paises, unos
nueve millones de personas la habian visto. La familia del hombre era
una exalracion romantica de Ta singularidad de la humanidad: sus 503
imigenes se agrupaban en torno a los temas del amor, ¢l nacimientao.
Iz infancia. el trabajo, la muerte v algunos otros del mismo tipo. El co-
misario de la exposicion, Edward Steichen, fue aclamado por el pabli-
co pero desmerecido por muchos criticos v fotdgrafos artisticos, uno
de los cuales dijo que la exposicion -no era en absoluto aries v que de-
beria trasladarse 4l Musco de Histaria Narural (Jay, 1989, 6). Aunque
mucha gente se quejiba con razdn del sentimentalismo trivial de la ex-
posicion, lo que ofendia a la mayor parte de los criticos de ane era que
Steichen no habia enmarcado y colgado las fotos con ¢l nombre del ar-
tista al lado, sina que habia colgado las fotos en distintos niveles colo-
cindolas en paneles en un serie de montajes destinados a Hamar la
atencion (Fig, 82). En lugar de ser tratadas como objetos de arnte. las
fotografias estaban dispuestas comao partes de una experiencia didacri-
ca e inspiradora. La profunda hostilidad hacia La familia del hombre
—que atn puede sentirse en las maliciosas referencias que se hacen
sobre ella cuarenta anos mas tarde— reflejan la airada intervencion de
los proveedores del discursor de las bellas artes dondequiera que sus
normas de la soberania del artista v de la sacralidad de la obra sean
violuaduas.

Tras las mordaces criticas ¢ La familia del hombre, ¢l siguiente co-
misario de una exposicion de fotografia en el Museo de Arte Modemo,
John Szarkowski. recuperd la praciica de exponer copias individuales
como nbras de arte autdnomas. Pero Szarkowski también tuvo un papel
importante en el crecimientio del priblico de fotografia de los anos se-
senta y setenta. al expandir la apropiacion de la fotografia atil e incluir
hasta las [olografizs mis abienamente comerciales u oportunistas, En la
exposicion Fotografia periodistica presentaba nuevas fotos de escenas
de crimenes y de histonias de interés humano, extraidas de los titslares
originales de los que procedian, a las que denomind series de «poemas
cortoss (1973, 5). Pero mas significativo. en o que se refiere a la amplia-
cion del alcance de Ta fotografia artistica, fue ¢l uso de la forografia por
parte de individuos que se consideraban a si mismos artistas v que em-
pezaron a usarla, no va como forografos dedicados a la fotografia arus-
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FiGuea S2. Vista de la instalacion de I muestea La famifiar del hontbre en ¢l Mu-
seum of Mademn At (MOMA), Nueva York, 24 de enero-§ de mavo de 1955, Fo-
tografia © 2004 Photo Scala, Florence. © 2004 The Muséum of Modern Art Sca-
la; Florence.

tica, sino simplemente como artistas (Andy Warhol, Cindy Sherman,
Sherrie Levine. Andreas Serrano). Ahora, la fotogratia se introducia en ¢l
museo de dos modos: por un lado como forografia, un medio con su
propia espedifividad puramente fotografica- v con su canon de piezas
maestras (ya fueran fotos realizadas desde la conciencia artistica o apro-
piadus mas tarde); por otro lado, como parte de los experimentos multi-
media posmodernos realizados por artistas que no vacilaban en violar
las reglas de la fotografia «correctas recurriendo a escenas forzadas, ma-
nipulacion de la luz. collage y, mis recientemente. a ba digitalizacion de
It imagen o a su manipulacion a rravés del ordenador.

En los anos setenta y noventa el entisiasmo por la fotografia arts-
tica alcunzo cotas tan altas que no solo fos coleccionistas, los galeristas
¥ los museos viruales se apresuraban a sumarse al auge de la fotogra-
fia. sino que rambién las bibliotecas empezaron a reclasificar libros del
SIRlO X1x que contenian impresiones de folografias, pira desplazarlos de
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las secciones de ciencia, historia o viajes donde se hallaban a la de ane.
En esta actividad de asimilacion, ¢l asunio que preocupaba a los vicjos
forografos, asi como ¢l proposito ariginal que perseguiin con su labor,
incluso cuando se conocia, era neutralizado para quedar reprocesado
comao Arte (Crimp, 1993). Naturalmente, los muscos de arte v los histo-
riadores del arte no se apropiaron de las fotografias mas de lo que lo
hicieron con el ane medieval o con los artefactos de los voruba, y s6lo
adquiricron aquellas que se adecuaban a ciertos programas estélicos, La
division entre bellas artes v artesania s¢ extendio a la fotografia deter-
minando cudles de los cientos de las parecidas e indistinguibles image-
nes historicas -debian entrar en el templo del Arte- (Solomon-Godeau,
1991, 22). Como sucedié con el «ane primitivo- o los apices populares,
la reclasificacion v la asimilacion son normalmente consideradas meras
formas de promocion bienintencionada para alcanzar un estatus mas
elevado, Pero en la transformacion de muchas de estas forografias en
arte también neutralizamos su poder y su condicién de testimonios. En
el contexto del museo de arte y en el del texto de historia del arte, una
fotografia de los supervivientes del campo de concentracion de Bergen-
Belsen pasa a ser un testimonio, no del Holocausto, sino del Arte v de
la artista (Margaret Bourke-White).

JLA sMUERTE DE LA LITERATURA®

La version literaria de la polaridad ane versus antesania ¢s la division
entre una -literatura- auténoma apreciada por si misma y la smera escri-
tura- dirigida al placer ordinario o a la utilidad. En la cultura en sentido
amplio, esta division es 4 menudo usada por los criticos de libros para
contrastar la literatura con la mera ficcion, una oposicién gue cobré una
forma palpable gracias a una cadena de librerias que tenia una pared
entera con libros a los que se designaba con el cartel de ficcion. v, jun-
to 4 ellos, unas pocas estanterias con libros que respondian al cartel de
Jditeraturas, donde podia encontrarse a Austen v a Tolstoy. Por supues-
to que la mayoria de expresiones institucionales poderosas de la divi-
sidn entre Literatura v literatura ha sido el tradicional canon que se en-
senaba en las escuelas y en las universidades. Aproximadamente desde
los anos cuarenta hasta los setenta. la separacion de la literatura del res-
w0 de escrituras se justificaba a menudo por los principios del «New Cri-
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ticisme (Nueva critica). Desde este punto de vista formalista, una nove-
la, una obra de teatra 0 un poema eran objetos autdnomos dedicados
al cuidadoso examen de su unidad interna. Por supuesto, esto no im-
pedia a mis profesores de ingles en el colegio, ¢n los anos cincuenta,
atirmar que la literatura ofrecia el mas profundo de los alimentos espi-
rituales. v recuerdo ¢l fervor y el celo con el que cada uno de ellos in-
terpretaba su papel. como si fueran ¢lérigos seculares.

Este mundo encantador se erming bruscamente durante los anos
sesenta; no s0lo a causa de conflictos tales como el de los - derechos ci-
viles v los movimientos contra la guerri, sino también a causa de las
nuevas teorias, como el estructuralismo y la deconstruccion, emergen-
tes en Francia. Aunque las nuevas teorias eran mas bien formalistas y
‘gstaban enfrentadas entre si; compartian una indiferencia hacia las sa-
crosantas nociones de -literaturas y de sgran escritor. Los titulos de dos
de los nuevos escritos teoricos mis accesibles dejan ver muy claramen-
te esa indiferencia: -El placer del texto- v -La muene del autor de Ro-
land Barthes. Aplicando a la literatura las mismas estrategias semidticas
que se aplicaban 4 las costumbres conyvugales, o los estilos en la indu-
mentaria, los estructuralistas trataron las obras literarias como «(extoss,
como entramados de codigos sociales v lingliisticos. La smuerte del
autors era un corolario estricto del cambio que se operaba entre la con-
sideracion de obra y la de texto, puesto que la genialidad del autor per-
diz @hora imporancia frente a la circulacion general de los signos. Los
deconstructivistas s6lo ponian en aprietos fa idea de Literatura cuando
argumentaban que el lenguaje nunca alcanza su objeto sino que la re-
ferencia se desplaza constantemente en una cadena infinita de signifi-
cados, dejando incluso al stexto- de los estructuralistas un esperanzador
campo de significados diferidos. Como si el estructuralisma v la de-
construccion no fueran suficiente, aproximaciones eéricas nuevas
como la de ki teoria de la recepcidn y el Nuevo Historicismo enredaron
atin mds profundamente a las obras candnicas y a los autores en la te-
larana de las determinaciones sociales como el feminismo. ¢l marxismo,
el afrocentrismo o lo gay/lésbico, v los tedricos poscoloniales tacha-
on el canon literario tradicional de machista, aburguesado, heterose-
xual, blanco y eurocéntrico.

Los tradicionalistas se sintieron profundamente heridos por estos
Sucesivos ataques a las grandes obras y 4 los grandes aristas de la lite-
Ttura, v en la época en que las nuevas aproximaciones tedricas empe-
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zaban & dominar las escuelas universitirias v las revistas literarias, en
los anos ochenta, un movimiento de reaccion habia aparecido. Muchas
de las demoledoras eorias de los anos noventa oscilaban entre la mal-
humorada censura y la nosialgia de los buenos dias de antano. cuando
la gente estaba contenta de -amar la literaturas, Por su parme, muchos
1eoricos- seguian ostentando una jerga pomposa v €l ono presumido
de quienes creian que solo ellos alcanzarian el fundamento de la ele-
vacion moral, [Nos sentimos amenazados por La muerie de la literatu-
ra, como vaticing el titulo de uno de los mejores supervivientes de la
literatura? (Kernan, 1990). Si lo que esti amenazado es la idea de una
Literatura eterna de obras autosuficientes que forman un -orden ideal.
para la diversion de una élite culta, tal vez merece morir. Esto no quie-
re decir que debamos deslizarnos por completo a la posicion contraria
y tratar todos los textos como si fueran iguales. Puesto que la polaridad
Literatura gersus literatura; igual que la subyacente dicotomia bellas ar-
1es versus anesania, estd tan profundamente arraigada en nuestro pen-
samiento y €n nuestra practica, no serd facil unir de nueva las dos mi-
tades separadas, Aunque es dificil escuchar algo en medio del mido del
debate de la teorfa/antiteoria, algunas voces mis serenas han estado in-
tentado durante algun tiempo redefinir la especificidad de lo Jiterario
y crear un canon multicultural sin incurrir de nuevo en la trampa elitis-
1a v esencialista de la idea moderna de literatura (Bérube, 1998; Scho-
les, 1998; Widdowson, 1999).

ARTE DE MASAS

L'na preocupacion de mayor alcance para la supervivencia de la lite-
ratura, la musica y el teatro =serios- fue Ja competencia de la ficcion po-
pular. los discos, la radio, la musica, la television y el cine. Aunque los
guardianes de la alia cultura tendian a menospreciar los placeres ordina-
1ios v las diversiones denominandolas -mero entretenimiento-, los practi-
canres de las artes menores han reivindicado sin pudor las calificaciones
de -arte- y rartista+, En una entrevista-de 1991, Barry Manilow mostro toda
la angustia que suscitaban los modemnos ideales del ane y del artista:
Llegd un punto en el que nada ers arte, nada era misica —eri nego-
¢io... Yo gané unto y tan deprisa que perdi el equilibrio, y muchos otros
artistas a los que les sucedio lo mismo nunca encontraron una via de re-
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torno... El arte esta tocado- (Holden, 1991). Aunque la separacion que se
produjo en el siglo XX entre las obras, el publico v las instiruciones per-
manecio vigente en muchos lugares, durante la primers mitad del siglo
x%, la expansion v la mejora del cine, la radio, el sonido grabado y la re-
produccion forogrifica transformaron gradualmente la relacion entre las
bellas artes y las antes populares. El entusiasmo de Walter Benjamin ha-
¢ia las nuevas artes de masas era tan complejo v matizado como simple
¢ra para el critico norteamericano Gilbert Seldes ¢l asunto; para Seldes
hastaba con reconocer (ue artes populares como lus tiras de comic o ¢l
cine habian producido ya obras maestras como las de George Herriman
y las de Charles Chaplin (Seldes, [1924] 1957). Aun asi, la mavoria de fi-
losofos o eriticos durante la primera mitad del siglo xx, desde Collingwo-
od y Dwight MacDonald hasta Theodor Adorno y Clement Greenbery,
nsistieron con vehemencia en su creencia de una profunda oposicion
entre el arte serio y el arte popular. E incluse aunque los nuevos medios
permitieran la distribucion masiva de versiones accesibles de obras de
arte, criticos como Greenberg menospreciaron tal coltura de smedio
pelo-, retando a los intelecruales a que asumieran una alternativa apoca-
liptica; o la vanguardia o el kitsch (Greenberg, 19961; Kulka, 1996).
Muchos criticos favorables a los nuevos medios siguieron el mode-
lo al que antes se habia recurrido para defender la novela y la fotogra-
fia, es decir, aplicando la distincién entre arte y artesania en el seno del
dmbito cinematogrifico o jazzistico. lgual que existia el -are de la no-
velas o la fotografia artistica., donde la complejidad, las formas experi-
mentales o la excepcionalidad de los asuntos tratados las distinguian
dc; las novelas y las fotografias mis convencionales, asi tambien se de-
sarrollé un tradicion del <filme artistico.. En el ambito de la musica, el
jazz tambicén se separd del resto. Gracias a los primeros esfuerzos de
Charlie Parker, Dizzy Gillespie v Thelonius Monk, una parte del jazz
dejo de ser musica bailable, destinada a los clubes de diversion, para
convertirse en una forma de arte reconocida, destinada a la pura es-
cucha, mientras el resto evolucionaba en el swing y en otros géneros
populares. Actualmente, no sélo se ensena juzz en los conservarorios
junto a la musica clisica, sino que ademis ha alcanzado el estatus -mu-
seisticoe, con la banda itinerante del Centro Lincoln que interpreta por
todo el pais las piezas clisicas de Ellington y de otros para un apacible
publico de clase media. Ademds, el modelo de las bellas artes, espe-
cialmente la imagen del artista como un solitario heroico, se adecua mal
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a ares tales como el jazz o €l cine, cuvas mejores producciones son tan
1 menudo el resultado de un trabajo. colectivo. En estudios de cine en
cuanto are, por ejemplo, ¢l ideal del anista-genial solitario se centrabi
en ¢l director como autor. v esta consideracion del director ha domina-
do la crrica cinemarografica durante muchos anos y se refleja aun en la
prictica. a ravés de nuestro hibito de referimos a una pelicula como
la «de- su direcior. Pero si una peliculi como Cindadano Kane es con
razon considerada una de las mas grandes peliculas del siglo, es tanto
gracias al guion de Herman Mankiewicz v a la fotagratia de Gregg To-
land como a la direccion de Orson Welles (Fig, 83).

Hov la frontera entre la musica artistica o el arte cinematogrifico vy
las obras populares es mis permeable que nunca: se trata menos de
una frontera que de una continuidad. En €l ambito de la musica. el tra-

Ficura 83, Cindadano Kane (1941). Orson Welles, directorn; guion de Herman
Mankiewicz, fotografia de Gregg Toland: forograma de la pelicula, Cortesia del
Museum of Modern Ar/'Film Stills Archive, Nueva York, Turmer Entenainment
Company,

£

fico entre lo clasico y lo popular, ¢l folk o la musica éinica —ya her-
manadas entre si gracias a Bartok, Ives v Stravinsky a principios de si-
glo— continua siendo muy intenso y, por su parte, la masica popular
ha seguido omando prestados hallazgos de la musica cldsica. En la de-
fensa de su fusion entre los lenguajes clasico y jazzistico, ¢l COMPpPOSitor
Gunther Schuller sefalaba que «es una manera de hacer misica que se
basa en la idea de que toda la miisica se crea del misnmo nodo: (Sch-
wartz ¥ Childs. 1998. 413). En ¢l dmbito cinematogrifico, los mis des-
tacados realizadores del siglo xx —Chaplin, Eisenstein v Renoir en ¢l
primer periodo y. mds arde, Hitchcock. Truffaut y Kurosawa— hicie-
ron peliculas que eran artisticamente innovadoras y transgresoras, aun-
que aceesibles v populares al mismo tiempo. Lo mismo puede decirse
de la novela, Aunque algunos criticos académicos consideren -artes solo
a las novelas experimentales mas dificiles y esotericas, los escritos de
Marguerite Duras. John Updike, Toni Morrison o Milan Kundera han al-
canzado efectos artisticos interesantes aunqgue al mismo tiempo seguian
siendo accesibles 4 un gran piiblico. Mientras tanto, Norman Mailer, Ma-
xine Hong Kingston, Joan Didion y otros, han tendido un puente sobre
la brecha que separaba la ficcion de los hechos, lo puramente literario
y la realidad sociopolitica, a través de lo que los depamamentos de lite-
ratura han denominado wnuevo periodismo: o «no ficcion creativas.

Una razon de la dificultad de limitar el alcance del arte popular es
que historicamente ha sido el punto de interseccion de programas po-
liticos y culturales diversos, con resultados sorprendentes en algunas
ocasiones. Por eso, tanto los criticos conservadores como los radicales
del pasado, 2 menudo estaban de acuerdo en que el arte popular es ex-
plotable. kitsch comercial, Los ataques izquierdistas de Theodor Adomo
al jazz y a la musica popular, aunque nuis sofisticados, eran tan salva-
jes como las infamias conservadoras de Allan Bloom al rock. Muchos de
los que sostuvieron una actitud negativa con respecto al arte popular,
toma fue el caso de Adorno o de Dwight MacDonald, insistian en que
deberiamos llamarlo «cultura de masas- o -arte de masase puesto que no
es la cultura de la gente sino algo conculcado por una manipuladora
“industria cultural-. Tales criticos han contrastado bellas artes con arte
de masas identificindolas respectivamente con lo complejo v lo simple,
lo original y 1o 16pico, lo critico v lo conformista, lo transgresor v o es-
capista. Quienes sentian mayor simpatia por el arte papular contestaban
& €310 argumentando que las mejores obras del ane popular son con

389



frecuencia complejas, originales v transgresoras aungue en los limites
de la accesibilidad, y que las smasas- no son un monton de indiferencia-
dos consumidores pasivos, sino que son capaces de escepticismo ¢ in-
dependencia interpretativa. Tales argumentos fueron reforzados en los
anos sesenia v setenta por el pop-art y por los experimentos musicales y
literarios de fusion que permitieron a los criticos del ambito antistico y
académico ofrecer anilisis estéticos serios sobre la culura popular. Pau-
latinamente los profesores de literatura empezaron a dar cursos de lite-
ratura detectivesca, de cine de Hollywood y de espacios televisivos, en
paralelo a las clases sobre Eliot, Woolf y Faulkner. v algunas galerias de
arte empezaron a exponer paneles de Disney enmarcados junto con las
interpreraciones en clave de arte elevado de Roy Lichtenstein.

Hoy, en lugar de las jeremiadas, los criticos y los filésofas intentan
reconciliar las bellas artes con el arte popular mediante alguna defini-
¢ion puramente clasificatoria que permita una distincidn aceprable entre
las bellas artes v el arte popular (Dickie, 1997). Ted Cohen ha sugerido
que las bellas anes crean pequenas comunidades de criticos intensa-
mente vinculados entre si por el conocimiento de la radicion, mientras
que el arte popular nos vincula con menos intensidad a amplias comu-
nidades de interés (1999). Arthur Danto trata de concentrarse en el and-
lisis de lo que tradicionalmente ha sido clasificado como arte comercial
o de masas en 1anto que usa un medio para referirse a ese mismo medio
(Danto. 1997). Noél Carroll ha desarrollado una distincion entre €l arte
de vanguardias o culto v el arte de masas que permite una consideracion
de los aspectos positivos que hay en cada una de esas formas.

A pesar de la tentativa de algunos filosofos de establecer el arte co-
mo una categoria neutral, para la mayoria de las personas que se preo-
cupan dacerca de si algo es 0 no es ante lo que cuenta es el sentido eva-
luativo —el -aura- de encumbradis connotaciones que todavia rodea al
artes v al -antista- (Shusterman, 2000). El anuncio de Walter Benjamin
acerca del declive del aura en la €poca de la reproductibilidad tecnica
¢s 1 menudo citado como una verdad incontestable, a pesar de que no
estd tan claro que los medios de masas hayan climinado el aura de la
obra original, o el aura que rodeaba ¢l ideal mismo del ante. Porque no
solo los escribientes de oficina del siglo 31x querian dedicar su vida al
«divino Arte-, sino que también en el siglo xx ha habido unos cuantos
artistas de todo tipo, desde Proust a Madonna, que 16 han querido, Esta
es la razon por la cual s tan importante para algunos criticos que sele-
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vemoss la musica, las danzas y las miscaras africanas tradicionales, o
las sociedades de los nativos norteamericanos, al esiatus de arte: o la
razon por la cual algunos artistas que trabajaban la cerimica o la ma-
dera se vieron habilitados para hacer agujeros en los recipientes o para
clavar sesenta clavos en piezas de arte refinado. El aura subsiste. aun-
que se haya empanado.

ARTE Y VIDA

Si la division entre arte y artesania ha quedado suspendida en una
mortecina gloria, 4 pesar de un siglo y medio intentado remontar su po-
sicion, los intentos de trascender la consecuente, pero mids general. se-
paracion entre el arte y la vida, aparecerian con un destino algo mis
auspicioso (Kaprow, 1993). Como hemos visto, algunos dadaistas ya
reunificaron el ante y la vida en parte, con su ataque al Arte en 1917,
y los constructivistas rusos realizaron denuncias aton mas demoledoras y
las respaldaron a través de su trabajo para la industria y el Estado. Los
esfuerzos para reconciliar de nuevo la vida y ¢l ante a lo largo de los cin-
cuenia anos siguientes se sucedieron los unos a los oros, y cada vez
eran mas radicales. desde <La Oficina de Investigaciones Surrealistas« en
el Paris de los aios veinte, hasta las peliculas de realismo social, las no-
velas v las pinturas de los anos treinta, los bappenings de Nueva York cn
los anos cincuenta, las posiciones politicas de la Internacional Situacio-
nista y el movimiento Fluxus de los anos sesenta. Pocas de las posicio-
nes del siglo xx han alcanzado la notoriedad de Fuente, de Marcel Du-
champ, el urinario de hombre en el que inscribic ka firma R, Mutt- antes
de intentar exponerlo en la exposicion de la Sociedad de Artistas Inde-
pendientes de Nueva York en 1917, Aunque estrictamente pertenece a
principios del siglo xx, su influencia —y la interpretacion que Duchamp
hizo de sus implicaciones— fue mds importante a partir de los anos cin-
cuenta. Al convertir cosas como palas de nieve, trozos de botella, pei-
nes de bolsillo y urinarios en bellas artes por decreto. se decia. Du-
chamyp hizo caer al ane de su pedestal v disolvié la distincion entre arte
¥ vida. Pero el propio Duchamp era demasiado astuto para adoprar una
posicion abjertamente negativa, tal y como se hace evidente cuando se
considera con atencion el contexto de Fuente v los tltimos comentarios
de Duchamp acerca de sus readymade.




Duchamp era miembro del consejo de la Sociedad de Artistas Inde-
pendientes, el cual habia declarado que «cualquier artistas podria parti-
cipar en su exposicion de 1917 puesto que no habria wni jurado, ni pre-
mios- (de Duve, 1991, 191), Duchamp decidio comprobar si lo que sus
colegas-artistas decian era lo que realmente querian decir. Al firmar el
urinario con -R. Mutt» se aseguraba el anonimato, v el consejo mordio el
anzuelo al rehusar exponer Fuente fundamentando su rechazo en el he-
cho de que se trataba de una pieza obscena, que no era arte, v que pon-
dria en ridiculo a la sociedad. Duchamp renuncié a protestar (sin reve-
lar todavia que era €l quien habia presentado Fuente) pero se jumé con
dos amigos para hacer una pequena revista titulada £ hombre ciggo.
que ridiculizase el acto de rechazar Fuente, defendiendo que se trataba
de arte desde €l momento que el senor Mutt -la ESCOGIO. Tomd un ob-
jeto de la vida cotidiana, colocindoelo de tal manera que su significado
instrumental despareciera bajo el nuevo titulo v el nuevo punto de vis-
ta —creo una comprension nueva de ese objetor (De Duve, 1991, 198).

/Que era Fuente, una obra de ane o de anti-arte? Como estrategia
para enfrentarse con la Sociedad de Amistas Independientes, Fuente
aventuro la posibilidad de poder ser tan cabalmente ante como cualquie-
ra de los cuadros que se exponian. aunque Duchamp siempre insistio
en que si esto era asi. no lo era por ninguna cualidad estética de Fuente
(Sanouillet y Peterson, 1973, 141). Pero al mismo tiempo Fieente era anti-
arte en el sentido de que transgredia radicalmente lo que el mundo del
arte entendia como los limites del arre, En este ultimo caso, Fuente pare-
ceria ser una vez mas are, puesto que su proposito no habria sido tanto
superar el sistema del arte como ampliarlo. La dialéctica del arte de Du-
champ entre ame y anti-arte inoculo su respuesta a la mayoria de los
componentes centrales del moderno sistema del ane. Ataco la idea del
arte como un reino separado y una entidad auronoma: Lo creamos para
nuestro solitario y exclusivo uso; se parece un poco a la masturbacion.
No creo en la forma esencial del arte- (Cabanne, 1971. 100). El propio
Duchamp podia decir: -S6lo en ¢l arte es [el hombre| capaz de trascen-
der el estado animal, porque ¢l arte €5 una puerna hacia regiones que no
se rigen por el iempo y el espacio- (Sanouillet y Peterson, 1973, 137).

La relacion de Duchamp con la dicotomia ante zersus anesania era
igualmente ambigua. A primera vista, podia parecer que sus regadyma-
des demolian la barrera entre arte y artesania. pero de hecho la refor-
zaban, porque ¢l readymade no es una picza realizada a mano sino un
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producto industrial cuya funcion inicial ha sido ranformada en arte
merced a la mente del artista. Duchamp también rechazo la «actinud de
reverencias dispensada al artista: -Arte significa, etimolégicamente, “ha-
cer’. Todo el mundo hace cosas. no s6lo los artistas, v tal vez en los si-
glas venideros habra acciones sin que haya necesidad de anunciarlas
(Duchamp, 1968, 47, 62). Aun asi, el propio Duchamp estaba lejos de
hacer sin anunciars, a juzgar por la ayuda que ofrecit a Walter Arens-
berg para reunir sus obras y negociar un trato favorable a largo plazo
para su exposicion (el Museo de Filadelfia las consigui6 al garantizarle
veinticinco anos frenre a los diez que le ofrecia el Instituto de Arne de
Chicago v los cinco del Metropolitan Museum de Nueva York) (Caban-
ne, 1971, 87: Kuenzli y Naumann, 1990, 4).

La ambivalencia de Duchamp en relacion con los principales aspec-
tos del moderno sistema del arte no era ¢l resultado de alguna clase de
travieso deseo de confundir, sine que reflejaban la profunda concien-
¢ia del poder de las artes como institucion social. En una nota apuntada
en 1913, se preguntaba: «Puede hacerse una obra que no sea una obra
de arte= (Sanouiller y Peterson, 1973, 137). Las largas colecciones de
readymades que empezaron poco después podrian ser vistas como una
estrategia para explorar algunas respuestas a esta pregunta. Estas tem-
pranas posiciones antiartisticas sostenidas por parte de Duchamp, asi
como por el dadaismo/surrealismo y por el constructivismo niso, hace
tiempo que han sido reapropiadas por ¢l mundo del arte de tal modo
que su critica al sistema de las bellas artes ha quedado bloqueada, +El
hecho de ser considerados con la misma reverencia que los objetos de
arte«, senalaba Duchamp en los anos sesenta, -probablemente significa
que he fracasado en el intento de resolver el problema de acabar defini-
tivamente con el artes (Duchamp, 1968, 62; Cabanne, 1971, 71).

George Leonard ha explicado que aun cuando Duchamp fracasa en
¢l intento de dejar auas el ane, €l compositor John Cage tuvo éxito
en el intento de proporcionar a la sociedad occidental la esperada +bie-
naventurada hora» en que podemos prescindir del objeto y nos abri-
mos «a la luz de las cosas- (Leonard. 1994). Durante un periodo en que
la masica atonal y los experimentos seriales de la musica de vanguardia

€ hacian cada vez mas autorreflexivos ¢ inaccesibles al pablico conven-

cional, Cage y otros transgredieron profundamente ¢l ideal de las bellas
anes de la obra musical auosuficiente. En efecto, su 4° 33" permanece-
i junto a Fuente de Duchamp como uno de los momentos de resisten-
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cia al ideal de las bellas artes mas importantes del siglo xx. En la prime-
ra interpretacion de 47337 que se hizo en ¢l ano 1952, el pianista David
Tudor subid al escenario, se sentd frente al piana y colocod sus manos
sobre las teclas durante cuarro minutos y treinta y tres segundos, hacien-
do gestos para indicar tres movimientos. La musica no solo consistia en
los cuatro minutos y treinta y tres segundos de silencio, sino también en
las toses, el crujido de los programas y otros ruidos que se praducian en
la sala de concierto. La pieza de Cage ponia de manifiesto, de un modo
mas contundente de lo que ninguna composicion anterior lo habia he-
cho, que los sonidos ordinarios que nos rodean pueden ser una buena
parte de la misica tanto como lo son los sonidos de los instrumentos tra-
dicionales cuando se toca una composicion cabal. Aunque Cage habia
ya experimentado en los anos treinta v cuarenta con la indeterminacion
y con los sonidos inusuales mediante la combinacion de grabaciones di-
versas o a través de la escritura de obras para el -piano preparado- (un
piano con tuercas y otros objetos en las cuerdas), en 4' 33" la indetermi-
nacion era tan grande que no existia manera de prever qué sonidos
emergerian. Tanto el arte como €l artista parecian reducidos a la tarea de
senalarnos la s-musicas del mundo que nes circunda (Kostelanetz, 1996).

En las siguientes obras —algunas veces Cage las llamaba spiezas de
arte- en un esfuerzo por liquidar el concepto de obra— aumento la in-
determinacion a través de la muliiplicacion de fuentes y de sonidos y
mediante ¢l apoyo de procedimientos fortuitos, que incluian terminar la
interpretacion cuando el tlimo ovente se levantaba para marcharse. En
algunos aspectos, Cage fue mas alld que Duchamp: mientras que el se-
gundo minimizo el papel del artista como el de alguien que escoge,
Cage convirtio el papel del artista en ¢l de quien, simplemente. estable-
ce las condiciones de la indeterminacion. Ademas, al hacer hincapié en
la capacidad inrelectual del compositor antes que en su facilidad para el
ritmo, la melodia o la armonia. Cage rambién elevo al compositor a la
categoria de pensador, situandolo por encima de los compositores de-
dicados al oficio de componer obras musicales. Del mismo modo que
Duchamp antes que €l, v que los conceprualistas que le sucedieron, la
union de arnte v vida no significaba atribuir un lugar mas elevado a las
habilidades artesanales o a la funcidn, sino, mas bien, estimular a la
mente para ver el arte v el mundo circundante de un nuevo modo. Por
otra parte, del mismo modo que Fuenfe habia sido al mismo tiempo
aclamada como una liberacién del fetichismo de la obra de arte y apro-
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piada como una obra de arte en si misma, asi también 4’ 337 junto a
sus otras composiciones, piezis performativas v poemas en prosa, fue-
ron ficilmente asimiladas por el mundo del arte y se interpretan en sa-
las de congierto o en galerias de arte y se discuten como obras centrales
en e} ambito musical. artistico v en las clases y revistas de literatura,

Las posibilidades de la experimeniacion musical a partir de 4° 33 " de
Cage se amplaron enormemente con el desarrollo del sintetizador. ¢l
cual brindaba una extension de sonidos casi ilimitada al elevado serialis-
mo de los compositores acidémicos y a las elevadas pretensiones de los
experimentalistas (Nyman, 1974). Los compositores experimentales vin-
culados al denominado movimiento Fluxus tomaron una direccion no
explorada por Cage, al presentar en una suerte de teatro de ante perfor-
mativo la parodia de los procedimientos de los conciertos tradicionales.
En los conciertos de 1964-1965 de Ta Fluxorquesta, los programas cran
lanzados desde los palcos doblados como aviones. los misicos se caian
de sus sillas al recibir una senal. las partituras impresas en papel ardian,
v La babitacion secrefa de Ben Vaurier acababa conduciendo al publico
encerrado en una sala de teatro a la <habitacion sagradas que, de hecho,
era la salida trasera de la sala que daba a la calle (Kahn, 1993), Una ma-
nera mas tradicional de conectar con ¢l publico procedia de los experi-
mentos donde se usaban recursos electronicos para crear ambientes mu-
sicales de senidos v ritmos acompasados, muchos de ellos procedentes
de tradiciones musicales no occidentales. Philipp Glass ha integrado
musica ritmicamente organizada de la India con melodias, consonancias
v progresiones anmoénicas occidentales, piara crear operas v piezas ins-
trumentales que apelan a un pablico variado, incluidos los entusiastas
del rock. Aunque algunos criticos musicales han acusado a Glass y a
otrns compoesitores sminimalistase de usar los ritmos acompasados para
obtener indecentemente la aprobacion del pablico, Glass se ve a s mis-
mo como alguien que conecta de nuevo la musica «seriae con el mundo
exterior, mas alla del territorio academico en el que muchos composito-
res modemos se han refugiado. Durante anos, Glass vivid de trabajos

‘extranos v de las giras con su propio ensemble, y estuvo tocando en di-

TeCto para un pablico que le permitia regresar al viejo ideal del compo-
sitor/intérprete: «Nos convertimos en individuos reales gracias al publi-
<o, Aprendemos a hablar de nuevo al piblico. Como grupo perdemos
nuestra exclusividad, que ha sido erigida tras anos de vida académica...
Entendemos el papel del artista de un modo mucho mas tradicional —el
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Ficuna 84. Christine Nelson, La fmnia de Man Ray (1997).
Plancha doméstica; tex. Cortesia del artista. Esta parodia
feminista del Regalo de Man Ray sustituye fas puas por
tetinas de biberdn y es pane de la serie de -revestidos- de

Nelson en la que pequenos anefactos domesticos son
arropados con plasticos. borlas, picles falsas, etcérera, ha-
ciéndolos a la vez ladicamente eroticos v criticos de la so-
ciedad de consumo y de masas.

artista como parte de la cultura en la que vive- (Duckworth, 1995, 337).
En cualquier caso, el hecho de gque Glass y otros compositores proce-
sistas sean conocidos entre €l pequeno publico de conciertos de clase
mediz se debe al elemento mas importante en el desarrollo de la misica
desde los anos cincuenta: Ja transformacion y ampliacion exponencial
de las grabaciones y de los recursos téenicos para procesar el sonido, los
cuales comprenden desde los transistores hasta las cintas de caserte, los
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reproductores de CIY portdtiles y, ahora, los ordenadores. La nisica en
sentido amplic ¢std asimilada electronicamente a nuestra vida cotidiana,
y los jovenes se relacionan con [os sonidos musicales que les gustan sin
pPregunianse por s pedigree artstico.

Desde los anos sesenta, en las anes visuales una gran variedad de
arte pop, conceptuil, perfonmance, instalaciones v ane ambiental, se
ha resistido también a las polaridades del sistema de las bellas artes v ha
intentado mantener la proximidad entre arte y vida, en algunas ocasiones
de un modo encantador, coma en las banales marguesinas de Jenny Hol-
zer, tales como su canel electronico de 1985 <Pratégeme de lo que quic-
o, v en otras ocasiones de un modo mids amenazante, como en las ins-
ralaciones de alta cargs politica de Hans Hacke, como por ¢jemplo su
exposé, £n 1971, de los duenos arrendatarios de los barrios deprimidos
de Manhattan. Artistas ambientales coma Michel Heizer v Robert Smith-
son renunciaron a las galerias para dedicarse a hacer inmensas piezas de
tierra en los desientos occidentales. Warhol y otros antistas pop siguieron
parodiando la sacrosanta aura del artista y de la obra de arte, vy los artistas
conceptuales solian producir piezas que dificilmente podiian ser conside-
radas como -obras-: las piezas de Vito Acconct muchas veces consistian
en prescripeiones para la realizacion de acciones repetitivas, tales como
levantarse v sentarse de una silla, mientras, por su pane, Bruce Nauman
escupia agua de su boca v titulaba esta accion Fuente, con lo cual perfec-
cionaba a Duchamp. Performances como Interior Scroll (Rollo Interior)
de Carolee Schneemann o como algunas de las «acciones- politicas v am-
bientales de Joseph Beuys solian producirse fuera de, cuando no en con-
flicto con. los habituales lugares de cita del ane. Beuys inclusé fundo un
partido politico y una universidad independiente en Alemania como par-
te de sus actividades armisticas, mientras proclamaba que cualquicr cosa
que se haga libre v creativamente, sea ensenar o pelar una patata, es are.
Artistas feministas rales como Barbara Kruger usaron las téenicas publici-
tarias convencionales para dirigir hacia su propio terreno. su mensaje,
mientras que Dinner Party de Judy Chicago era una obra desvergonzi-
damente didactica que celebraba las menospreciadas anesanias de la ce-
timica y ¢l bordado, Otras artistas feministas usiaron la perforniance, las
instalaciones. las transtformaciones readymade de bienes de consumo, y
las parodias de las obras candnicamente smasculinas., para restablecer el
vinculo entre sus trabajos y los asuntos cotidianos (Fig. 84). Christo es
uno de los artisias que mejor ha integrado €l arte v la sociedad. Sus pro-
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yectos para forrar edificios a menudo requerian meses o incluso anos de
negociaciones con los gobiermnos, las comunidades de vecinos y los pro-
pietarios individuales de pisos, v su realizacion dependia de la colabora-
cion de equipos de ingenieros, tecnicos, trabajacdores de la construccion
y voluntarios. El recubrimiento, en 1995, del Reichstag de Berlin durante
dos semanas se produjo después de veinte anos de negociaciones inter-
mitentes, que culminaron en un intenso debate en el parlamento alemin,
El proceso entero involucrd a miles de personas en una discusion sobre
la naturaleza del arte y sobre su relacidn con la sociedad (Christo, 1996).

Pero han existido experimentos para acercar el arte a la vida coti-
diana incluso mas efectivamente participativos que los de Christo. Un
buen ejemplo lo constituye el movimiento de murales del vecindario de
los barrios; donde los artistas disefuban y pintaban junto con la gente
del barrio, o provectos tiles como el Names Project AIDS Memorial
Quilt de dmbito internacional. Este tipo de actividades pertenecian a un
movimiento difuso al que se bautizé como sarte comunitarios, Una de
los mejores gjemplos es el proyecto de Chicago <La cultura en accions
en 1993, a cargo de Mary Jane Jacob, y que involucrd a una docena de
artistas que trabajaban con diversos grupos de interés. organizaciones v
comunidades de vecinos en torno a ocho proyectos. Algunos de los
provectos fugron una confiteriz titulada We Got Tt (Lo tenemos?), di-
seftada v realizada por los miembros del sindicato de trabajadores de la
pasteleria; una serie de videos creados por jovenes latinos que se pro-
yectaban en monitores v donde se mostraban detalles de la vida en sus
barrios; un jardin vegetal hidrofdnico cuyos cultivos v produccion esta-
ban destinados a las agencias de ayuda para el SIDA, y tres paradas de-
dicadas a las comunidades émicas donde se reivindicaba el trabajo de
los inmigrantes. Esparcidas por toda la ciudad, entre gente que no se
sentiria a gusto en lugares como el Museo de Arie Contemporaneo, es-
tas actividades invertian las relaciones culturales de poder de modo que
el mundo de los museos y las galerias, por efecto de tal inversion, eran
los desplazados v se velan obligados a preguntarse por qué semejantes
actividades extranas eran calificadas de -artes (Jacob, 1995). -La Culwra
en Accions, tal y como ha escrito Michel Brenson, tuvo smucho mds que
ver con la esencia del arte que cualguiera de las cosas que se muestran
en una galeria o en un museos, Tal y como lo entiende Brenson, «a pin-
wra y la escultura modernas siempre ofrecerin un tipa de experiencia
estérica profunda e indispensable; pero incapaz de hacer ahora dema-

398

siado para responder efectivamente a los desafios o a los traumas politi-
cos y sociales de la vida americana. Los didlogos y las reconciliaciones
que ofrece son esencialmente privados y metaforicos. v tienen una po-
tencia limitada para interpelar a aquellos ciudadanos de la Norteamérica
multicultural cuyas tradiciones artisticas se aproximan a los objetos no
como-si fueran mundos en s mismos sino usandolos como sinstrumen-
108 ¢ interpretaciones o a través de otros rituales que tienen lugar fuera
de las instituciones- (Jacob, 1995, 29).

-La Cultura en Accitne planteaba interrogantes acerea de la natuna-
leza del arte mds dificiles de responder, incluso, que aquellos plantea-
dos por parte de antas piezas conceptuales o performativas que ya ha-
bian sido digeridas sin dificultad por el mundo del arte. Algunos de los
proyectos individuales en «La Cultura en Accidn« eran casi indiscernibles
del tipo de cosas imaginativas y populares que hacian los activistas po-
liticos, a quienes nunca se les ocurrio calificar de «ares lo que hacian.
En este sentido, algunos elementos de <La Cultura en Accion- podrian
entenderse como auténticos herederos del constructivismo ruso. No so-
lamente se integra el arte en la vida sino que ademis desaparece como
actividad diferenciada. La pregunta acerca de i se quiere ir tan lejos
como para disolver el arte en la vida permanece abieria.

ARTE PUBLICO

Proyectos comunitarios tales como -La Cultura en Accions dieron lu-
gar 2 una gran variedad de recursos economicos: importantes funda-
ciones, subvenciones corporativas, donuaciones privadas o hechas en
especie por pare de las empresas y, naturilmente, el Fondo Nacional
para las Artes, acompanado de las juntas artisticas de dmbito estatal o
local. La concepeion, la ubicacion y la financiacion de los proyectos co-
munitarios los instituia en -are publico. en un sentido especial (Lacy,
1995). Pero parnte de su intensa dedicacién para conseguir aunar arte
y vida puede encontrurse también en muchas obras de are que son
spiblicas: de un modo mas tradicional. es decir; obras directamente en-
cargadas por organismos cstatales. Gracias en parte al sporcentaje dedi-
cado a los programas de arte- (s¢ separaba la mitad de una partida de-
dicada a los gastos en construcciones publicas para dedicarla a las obras
de arte), durante los ltimos treinta anos se ha creado un gran nimero
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de esculturas, pinturas v piezas elaboradas con medios mixtos, destina-
das 2 plazas y edificios publices. Muchas de las obras de arnte publico
son esculturas abstractas autosuficientes, dedicadas a la contemplacion
estética, v algunas, como la inmensa escultura de Picasso en Chicago, @
la pieza de Serra en Pitsburg, han adormado los lugares en los que se
hallan. Aunque es cierto que la época del general montado @ caballo en
bronce ha pasado hace tiempo: no lo ¢s menos que ¢l predominio de
la obra auténoma y destinada a la experiencia estética también estd
siendo cuestionado, no solo a través de las piczas realizadas con mate-
riales mixtos v sumamente coloridas, dirigidas directamente al especta-
dor, sino también gracias a los disenos de espacios pablicos de la mano
de artistas como Mary Miss o Scott Burton, quienes, al tomar en cuenta
tanto las consideraciones visuales como la creacion de lugares donde
sentarse 0 reunirse, unen arte ¥ artesania (Senie, 1992).

Podemos entender mejor el sentido de los resulados que estaban
enjuego en las viejas y nuevas formas del arte pablico comparando dos
obras noneamericanas de los anos ochenta particularmente controver-

tidas: 7ilted Arc de Richard Serra en Nueva York v Vietnam Veterans

Memorial (Monumento a los Veteranos del Vietnam) de Maya Lin en la
ciudad de Washington. El intenso debate que suscité Tilted Are (1981),
de Serra, sepultaba odos los valores establecidos del sistema moder-
no del arte, de su exaltado ideal del artista como genio creativo v de la
obra de ane como objeto sagrado. La controversia se inicié cuando ofi-
cinistas que trabajaban frente a la pieza de Serra objetiron que el muro
de hierro de doce pies de altura que dividia la plaza frente a su edificio
destruia la wilidad potencial de la plaza (Fig. 83). Cuando se empezo a
especular con la posibilidad de desplazar la pieza a otro lugar, Serra
protesto diciendo que su obra estaba concebida para ese <lugar especi-
ficos v que moverla implicaba destruirla, aunque esti claro que la idea
de Serra de lo que significa un lugar especifico no incluia la considera-
¢ion acerca de ¢como la gente podia usar la plaza sino s6lo la de ¢como
podian responder a Tilted Are en cuanto obra de arte auténoma (We-
yergraf-Serra y Buskirk, 1991). No se trata de que, al adoprar esta posi-
¢ion, Serra resultase un mal actor; Serra simplemente expresaba las nor-
mas regulativas del moderno sistema de las bellas artes y materializaba
los deseos de un comité de seleccion que compartia con €l semejante
ideal. Los criticos artisticos que se apresuraron a defender a Serra solian
menospreciar a los quejumbrosos oficinistas rachdandolos de filisteos ig-
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Ficiwa 85, Richard Serra, Tilted Arc, Nueva Yark (1981). Fotografia contesia de
Robin Holland. © Robin Haolland.

norantes, v uno de ellos incluso compard las protestas con los tribuna-
les nazis. La mayoria de quienes defendieron 7ilted Arc estaban con-
vencidos de que los logros formales y expresivos de una obra de ane
debian predominar sobre las funciones v los placeres de la vida coti-
diana, y consideraban que las opiniones de los experntos del mundo del
arte debian establecerse como el definitivo tribunal de apelaciones. 7il-
ted Arc fue eventualmente desplazada de su ubicacion en 1989, mien-
tras la prensa escrita del mundo del ane protestaba ruidosamente.
Otrd obra de arte puablico controvertida, Vietnam Veterans Memo-
rial (1982) de Maya Lin, provocé coléricas objeciones a causa del as-
pecto poco convencional de su muro largo y bajo con los nombres de
los muertos en la guerra, a tal punto que fue necesario erigit un mo-
numento figurativo de Frederick Harut muy cerea del de Lin. No obs-
fante. el smuro-, como se sabe, se ha convertido en uno de los lugares
mds visitados de la ciudad de Washington, un recordatorio profunda-
mente sensible, donde los nombres de quienes murieron v los senti-
mientos y las preguntas de quicnes recuerdan son mas importantes
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FiGura 86. Maya Lin, Montemento a los veteranos del Vietnam, Washington,
0. C. {1982). Fotografia cortesia de Stephen Griswaold.

que el Ante (Fig. 86). Aqul. arte y artesania, belleza y funcidn, imagi-
nacion creativa y servicio publico, se unen de un modo inédito, ofre-
ciendo una version demecritica de lo que antano sucedia bajo el vie-
jo sistema del arte. El «muro. de Serra v la controversit en torno a €l
evidenciaron las exaliadas exigencias del arte y de la estética del siste-
ma moderno del arte, mientras que ¢l muro de Maya Lin apunta mis
alld del arte y la anesania.”

0. En defensa de Serra, deberia indicarse que las cnticas al 7ilted Arc partieron de un
burdcrata conservador, que la mayorna de los detractores de bt obrt de Serma eran ademis
unos ignorantes encuamo al ane modsmeo, ¥ que T plazi no e’ lo que se dice acogede-
ra. Serm v su mujer han publicade sus propios comeniarios con doamentos relacionados
con las oriticas (Weyergraf-Serm y Buskirk, 1991). Para una sutil defensa politico-esiética
de Tited Are, véase Crmp (1993, 150-08), Una de kas discusiones mas interesantes sobre
la comparacion entse Serri v Lin ¢ la de Michel Kelly (1996). Una consideracida muy
scenada sobre el emplazamienio de la obm Vietham Veterans Memorial puede hallame

on Chasles L. Griswald (1992). Entre los libros de mds avoda que incluven una discusion
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Un resultado positivo de Jos casos de Serra y Lin ha sido el adveni-
miento de una nueva mancra de acercarse al arte por parte del piblico
en los ultimos anos. En lugar de un plantel de representantes del mun-
do del arte que escogen a un artista para que vierta sobre una plaza pi-
blica una obra autorreferida, ahora los comités de seleccion intentan re-
presentar 4 la amplia comunidad. y los artistas a menudo hablan con
gente que tendrd que convivir con su obra. En St Louis, donde otro
muro- de Serra irritd a los vecinos durante una década, la artista Mary
Miss recibit el encargo en 1999 para un proyecto publico muy cerca de
la pieza de Sema. y Miss empezo por reunirse con los grupos de vec-
nos de la zona, no s6lo para evitar fururas quejas sino para escuchar. La
artista Martha Schwarntz creo. en 1996, una nueva obra en la misma Pla-
za Federal de Manhattan donde habia estado antes Tilted Arc de Serra.
Schwartz decidio disponer el espacio de acuerdo con el uso que la
gente le da ahora- y cred formas curvas con bancos de colores vistosos
que rodeaban media docena de monticulos cHnicos de césped corona-
dos con aspersores de agua. En lugar de un agresivo muro o de un es-
téril vacio, los oficinistas de la Plaza Federal tienen ahora un espacio
mas atractivo que combina Ta funcion y el interés estético (Beardsley,
1998. 151).

En Europ, ¢l arte publico ha sufrido un cambio parecido al que se
produjo en los Estados Unidos. Tal v como ha senalado Vivian Lovell,
de la Agencia de Encargos de Arte Pablico. el arte publico de hoy «prio-
riza ¢l proceso sobre ¢l producto al comprometer lo publico en la gé-
nesis y ¢n la creacion de fa obrar (Gooding, 1999). Los proyectos pabli-
cos recientes en Inglaterra han pasado de la abstracta simplicidad de
la ciudad, con ejemplos como el del pequenio homenaje escultérico a la
memoria del poeta de la guerra Wilfred Owen, con algunos versos de
su poesia grabados en Ta piedra a peticion de la comunidad, a proyec-
tos mds abarcadores, como el que llevaba por titulo -Out of Darknesss
(Salida de la oscuridad) en Wolverhampton, donde doce artistas hicie-
Ton un uso creativo de la iluminacién para suscitar la excitacion noc-
turna, al mismo tiempo que incrementaban la sensacion de seguridad al
petfilar los edificios alumbrando sutilmente los ornamentos arquitecto-
nicos e iluminar los espacios abiertos. Y en Francia, en un gran patio

de o aspectos generiles planteados en k2 controvensia entre Serm v Lin s¢ cuenlzn los de
Riven (1989), Senie (1992) v Gocding (1999).
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ubicado en la parte trasera del Palacio Real del siglo xvi, en el centro
de Paris, Daniel Buren erigio una serie de columnas cortadas y de di-
versas alturas, decoradas con sus caracteristicas rayas. Aunque este pro-
yecto no fue concebido tras fa consulta # los ciudadanos v fue muy c¢on-
trovertido al principio, Colimns (Columnas) de Buren no sélo evioe la
arquitectura neoclisica de los edificios que rodean la pieza. sino que se
ha convertido en un lugar de descanso y de juego, donde los adultos se
sientan o descansan en las columnas mis bajas mientras los ninos co-
rren vy patinan sortedndolas (Fig. 87). Buren concibid st pieza no solo
como una «escultura monumental evocadora de las columnartas y reve-
ladora de la presencia del nivel mas bajo del patio, sino también como
un entorno peatonal donde las columnas pudieran convertirse en asien-
tos © en fugares a los que trepar, de manera que los visitantes, a su vez,
se convirtieran en «esculturas vivientess.

Cuando ¢l artista aleman Jochen Gerz recibio el encargo de redisenar
el ruinoso monumento a la guerra en la ciudad francesa de Biron (con
500 habitanres), padia haber recurricdo al volumen de piedra que se¢ alza-
ba ochenta afos dntes, con su tipico obelisco en la punta. En lugar de
esto, planted una pregunta, que se mantenia en secreto, para que li res-
pondieran unos cien habitantes de la ciudad, relacionada con el signifi-
cado del sacrificio de fa vida v de la guerra, y grabo las declaraciones de
cada una de las personas inierrogadas en una placa esmaltada. Después,
las placas fueron fijadas en ¢l viejo monumento. Una de las respuestas
decia: <La vida es increible. Las guerras no nos han dado nada. Para mi,
lo que hemos vivido a lo largo de este siglo es abominable. Mi hermano
fue arrestado. Lo encarcelaron un lunes v lo ¢jecutaron ¢l martes. Algu-
nus cosas se vigilan mas desde entonces. Pero siento listima por los jo-
venes. Se ven obligados al vandalismo, tienen que conseguir algo de di-
nero de donde sea. Resulta dificil decir qué es o que estd mal. No sé qué
pasara en el fururo. Vivimos en una época dura« (Aboudrar, 2000, 273).
El artista y su «obra« son casi invisibles en Living Monumeni of Biron
(Monumento vivo de Biron): kit creatividad no estd 56lo en la concepeion
de Gerz sino también en la vida de la comunidad expresada a través de
sus ciudadanos. Gerz ha explicado su intervencion del siguiente modo:
“Me gusta la idea de que el autor de la obra no sea solo el artista.. lo que
me complace es que la gente de Biron estd construyendo su propio mo-
numenios (Aboudrar, 2000, 273-74). Gerz confia en que alguno de los
ciudadanos de Biron contintie a partir de su obra reuniendo testitnonios
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FIGura 87. Daniel Buren, les dewx plateaux. conocido coma Las coltmnas
(1980). Fotografia cortesia de Suzanna Williams.

para que Living Monument siga siendo un monumento vivo. El monu-
mento de Gerz me recuerda la idea que Rousseau tenia del festival con-
cebido como una altemativa al cardcter excluyente del teatro refinado.
Como en el festival, donde la gente hacia las veces de actor y donde ac-
tuaban los unos para los otros, en ¢l monumento de Biron la gente se
convierte en artista y dialoga entre si. Del mismo modo que Vieram Ve-
terans Memorial de Maya Lin, Living Monument of Biron de Gerz da de-
finitivamente la espalda a los ideales modernos del artista auténomo v
de la obra de ane autosuficiente, para abrazar una vision democritica de
la colaboracion, el servicio v la funcion social.
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CONCLUSION

Apenas cincuenta anos atrds aidn habia influyentes criticos y artistas
capaces de rechazar el témino «artes si no se empleaba para calificar
cualquier ohra literaria, pictérica o musical que participara de la mo-
derna buisqueda de pureza. Desde entonces, dos formas de asimilacion
han convergido en la crisis de la categoria de arte: por una parte, los
movimientos que, en el seno de las bellas artes, han convertido casi
cualquier material, sonido o actividad concebibles, en arte, v consegui-
do que Ias obras resultantes sean aceptadas por las instituciones artisti-
cas; por otra parte. las propias instituciones artisticas que han usado la
polaridad arte versus artesania para dividir v apropiarse de cualquier
cosa, ya fuera el llamado arte primitivo, el jazz o el nuevo periodismo.
Pero incluso cuando la asimilacion ha ido ganando terreno, la tradicion
de la resistencia ha florecido panilelamente ofreciendo retos. tan varia-
dos coma los presentados por John Cage, Roland Barthes, Maya Lin v
Mary Jane Jacob, a las polaridades subyvacentes en el sistema de las be-
llas artes,

A pesar de que las instituciones tradicionales de las bellas artes in-
tentaron en el pasado recuperar o neutralizar muchos de estos desafios
al Arte, algunas de estas mismas instituciones empezaron a cambiar,
condicionadas por distintos e¢lementos combinados como la necesidad
econGmica, ki critica social y ¢l surgimiento de nuevos editores, direc-
tores musicales v comisarios de exposiciones, El movimiento [lama-
do <l nueva museologia-. por ejemplo, ha reinterpretado la historia de
los museos v evaluado de nuevo las pricticas del coleccionismo y
de las exposiciones, asi como el lugar que ocupan los museos en nues-
tras: sociedades, ¢ incluso el efecto de asimilacion por el cual los mu-
seos -hacen anes. En consecuencia, los museos han revisado la politica

407




de exposiciones, han ampliado los programas educativos, v trascendi-
do incluso el espacio expositivo del museo pira participar en proyec-
tos ciudadanos, La proliferacion de tiendas de objetos de regalo, libre-
rias, cafés. espacios para eventos, paneles de pared explicativos, videos
para contextualizar y auriculares para visitas guiadas, han ido tan lejos
que algunos criticos se lamentan de las concesiones al mercado y al gus-
o popular que hacen los muscos, en derrimento de la dedicacion al
arte. También algunas companias de teatro o de danza, asi como algu-
nas orquestas sinfonicas, han incrementado los esfuerzos dirigidos a la
educacion del pablico, ampliando el repernorio del programa o reali-
zando conciertos en contextos cotidianos con la intencion de romper la
tradicional ilusion -artistica- del escenario de la sala de conciertos. Las
organizaciones de los festivales y los consejos de ante de las comunida-
des han sido incluso més dgiles a la hora de embarcarse en los progra-
mas experimentales y en las nuevas corrientes, en su bisqueda de un
publico mas amplio y diverso, y han fundado centros de arte v proyec-
tos comunitarios como el de la <Cultura en Accione.!

También las disciplinas dedicadas a la ensenanza, la critica v a his-
1oria de las bellas artes han cambiado. Los departamentos de literatura
han ampliado el canon y el alcance de lo que se considera -literaturas,
de manera que los estudiantes han empezado a explorar las implica-
giones de la tardia emergencia de la literatura como disciplina. La his-
toria del arte. dominada a mediados del siglo xx por ¢l formalismo, que
virtualmente ignoraba a las mujeres vy a los artistas pertenecientes a mi-
norias, excluyendo por completo en ocasiones dreas artisticas que se
consideraban retrégradas (por ejemplo los muralistas mexicanos), ha
recobrado desde hace tiempo ¢l interés por el contexto social y politi-
co asi como por nuevos métodos de anilisis. Por su patte, los historia-
dores de la musica empezaron a cuestionar la preocupacion tradicional
por ¢l analisis de un canon limitado, compuesto por obras maestras de
grandes compositores (varones), v a ensanchar ¢l alcance v los méto-

1. Existe una vasta y creciente literaturs espeafica sobre la historia y los propasitos
de= los museos de arte, asi come de su necesidad de diversificar Ty programacion y el pi-
blico. Véase Vergo (1989), Kamp v Lavine (1891), Hooper-Greenhill (1992), Bennett (1995}
y Duncan (19%95). Existe rambien un gran nimero de compifaciones diiles dedicadas a la
politics cultural en general, tales como lx de Smith y Berman (1992) o la de Bradford,
Gary y Wallach (20001,
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dos de la musicologia. A su vez. los fildsofos han explorado fa histori-
cidad de laidea de arre; v las feministas han mostrado desde diversas
disciplinas que ya no es posible hacer estética, historia o critica de ane
ignorando ks cuestiones de género. Por Gltimo, los mis radicales revi-
sionistas de las disciplinas disolveran la literatura en los estudios cultu-
rales, la historia del ane en la historia de las imdgenes y la historia de
lu musica clasica occidental en una etnomusicologia mds amplia. Sin
embargo, la mayoria de estas propuestas interdisciplinares parecen des-
tinadas a suplemenuar. mas que @ suplantar, las disciplinas existentes.*

No obstante, dejar atrds el moderno sistema del arte implicaria no
solo replantear las instituciones vy disciplinas del sistema de las bellas
artes sino también superar su ambivalencia con relacion a la destreza,
la belleza, la funcion y el placer sensible. Aunque fa facilidad nunca ha
sido eliminada por completo del ideal de las bellas ares, el sueno de
reunificar las bellas artes y la artesania en el nivel del cuerpo se ha com-
plicado adn mis con la llegada de la revolucion digital. El advenimien-
to del hipertexto, del ciberarte, de las maquetas arquitectdnicas virtua-
les, de los sonidos sintetizados y de la trascripcion automética ha hecho
que las formas tradicionales de la escritura. el dibujo o la composicion
-manuales. parezean aun mds problemaricas en muchas artes, Natural-
mente. la narracion tradicional de historias. la composicion musical. la
danza y la manufactura siguen teniendo lugar en los pueblos v ciuda-
des de los paises del lamado Tercer Mundo —aunque estas actividades

2. Sabre estudios litemarios y culturales, véase Smithson y Ruff (1994), Schaoles ( 1995)
¥ Bértibé (1999). En cuanto d nuevas maneras de pensar ke histonia del ante, véase Preziosi
(1959). Moxey (1994) y Melville v Readings (1995). Part obtener informacion de algunas
de las actuales consideraciones en o relativo x musicologia, véase Bergeron v Bohlman
(1992), Goehr (1992), Mattick (1993), Woodmansee (19941 y Mortensen (1997) <& cuenlzn
entre quiencs han contribuido de un mado mas clam v definitivo a percibir [t refevancia
dela revolucion gue, en el siglo xvi, experimenta ¢l significado del <rtes, Para las tenta-
tivas de una definicion del ante en filosofia véwse Carroll (1993, 2000, Levinson (1993) v
DPanto (19973, Kivy (1993} y Margolis (1993) han argumentado cada cual a partis de dis-
tintos puntos de panida, que definie el «Aste- es menos til que dedicarse & las explora-
ciones histosicas v culturales de las diversas artes- Para una perspectiva feminista sobre
fa estética v sy historis, véase Hein y Kosmeyer (1993) v Brand v Konmeyer (1995). Re-
sultd imposible dar aqui una lista del inmenso nimero de tribajos en los que se rescata a
las mujeres escritorts, artisas y compositonas ignoradas durante lanto tiempo, o las mu-
chas discusiones tedricas de génern que Tuin sido escritas por eriticas ¢ historiadorss de 1a
litetatura, del ane o de ks misica s lo kugo de 108 reinta dlimos afos.
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muchas veces se convierten en parte de los sistemas de explotacion y
markering dedicados a los wristas y a los consumidores de arte popu-
lar. En las economias industriales avanzadas, las manufacturas —como
la carpinteria, la costura, la jardineria o la alfareria—, que fueron anta-
fo necesidades 1 ocupaciones, se¢ han converido desde hace tiempo
en dedicaciones parciales o en pasatiempos de la clase media. En el
ambito de la musica, la literatura o el teatro esta realidad se traduce en
el piano familiar (o €l teclado elecronico) que hay en algunas casas: ©
en los grupos corales. los circulos de poesia y 10s grupos de teatro que
atin desarrollan habilidades y proporcionan con ello oportunidades
para la expresion y la participacion, sin la cual todos nosotros gquedari-
amos reducidos a poco mis que a consumidores de arte.

La misma importancia que la recuperacion del respeto hacia las ha-
bilidades de la artesania tienen los valores de la funcion y el placer
sensual vinculados a ellas —a menudo devaluados en ¢l pasado como
.mera utilidads y -mero entretenimientos respectivamente. Tal v como
indica el adietivo smero-, la tradicion de las bellas artes raramente ha re-
chazado la funcion o el placer sensible. No obstante, ha hecho de am-
bas cosas elementos incidentales con relacion a la autonomia de la obra
de ane y 4 la refinada sensibilidad de lo estético. La elevacion y la es-
piritualizacion es el precio mds alto que se ha pagado par la autonomia
del arte, en la medida en que con frecuencia ambas cosas han aislado
4 las bellas artes en un espacio culural, propiciando la demanda de una
reintegracion de arte vy sociedad o de arte y vida. Pero, considerando
que ¢l término -arte- se refiere no solo a la especitica nocion de las -be-
llas artes sino también al mds antiguo sentido de -un ares, la -estética.
puede o bien quedar restringida a una contemplacion distanciada, cuyo
objeto son las bellas antes, o bien ser reconcebida para que incluya la
ordinaria sensualidad asi como la finalidad. Tal reconstruccion de la es-
tética se asocia con frecuencia a John Dewey, aungue sus raices se ha-
llan en algunos aspectos del pensamiento de Baumgarien y Kanty, mas
concretamente. en la tradicion ejemplificada por la Jlinea serpentina de
la belleza de Hogarth, la -atemperada sensvalidad- de Rousseau y Ia
unién de placer y justicia politica de Wollstonecraft.

Muchos criticos y filésofos contemporineos han explorado aproxi-
maciones al arte v a la estética que brindaran por fin un lugar promi-
nente a los placeres ordinarios y a las funciones cotidianas {Berleant,
1991; Leddy, 1995: Statwell, 1995, Shusterman, 2000), La discusion plan-
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reada por Carolyn Korsmever acerca de los signiticados simbolicos de
los placeres sensuales del paladar representa un correctivo nada des-
denable del tradicional énfasis en la mirada y la escucha distanciadas
(1999, Por su parte, Yuriko Saito ha sugerido que tenemos una gran
ocasion de aprender qué significa una -estética de lo cotidiano- si pres-
fmos atencion a ciertas pricticas tradicionales japonesas. Al contrario
de lo que sucede en Occidente, donde el sistema de las bellas artes nos
ha inducido con demasiada frecuencia a dedicar una forma de contem-
placion desinteresada a las obras autosuficientes, en la culira japone-
sa tradicional se valoraban las experiencias sensoriales vinculadas a los
aspectos pasajeros de la vida; el placer del bafio, €l sonido de la luvia
sobre un tejado, la conversacion y los sonidos de las tazas en una ce-
remonia del 1é. De un modo parecido, la tradicion japonesa atribuia ¢l
mismo valor a cosas como la belleza formal, la destreza del artesano y
la funcién de 1ales objetos cotidianos, 2 la envoltura de las cajitas o al
diseno v al uso de los utensilios. Mientras que la corriente principal de
la estética oceidental puede considerar un cuchillo de cocina como una
ohira de arte desde el momento en que la funcion estd subordinada a la
forma. una estética de lo cotidiano tendria en cuenta no sélo la apa-
riencia del cuchillo sino también -la sensacion que produce agarrario...
su peso, sus proporciones y, lo mas imporante... cuin suave y ficil-
mentes corta (Saito, 1999, 9), Ademas, las observaciones de Saito sugie-
ren que el verdadero multiculturalismo no consiste en incorporar unos
pocos ejemplos japoneses o africanos a nuestro arte, nuestra musica 0
nuestras antologias literarias, sino en aprender de otras culturas las li-
mitaciones de nuestras categorias tradicionales.

Pero las artes siempre han tenido diversas funciones, v entre ellas [a
educacion ha sido una de las principales (el -placer ¢ instruccion. de
Horacio). La revision que Danto ha llevado a cabo sobre el rol cogniti-
vo del arte en cuanto wsignificado encarnado- resulta especialmente qtil
para elucidar algunos de los mis insensatos y oscuros lugares en los
que ha desembocado el mundo de lis bellas artes a lo largo del pasa-
do medio siglo (Danto, 1997, 2000). Mientras que la filosofia de Danto
ain lucha por conseguir una definicion del arte a la luz de los cambios
en las ares visuales, Karal Berger se centra directamente en i cuestion
de la funcién, aproximindose de un modo inusual al asunto, puesto
que lo hace desde la perspectiva de la musica y la literatura. Para Ber-
ger la funcion mis elevada de las antes consiste en representar mundos
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de ficeion que, no obstante, nos brindan una comprension de nosotros
mismos v de lo que nos rodea. Aunque versiones de su punto de vista
pueden remitirse a una linea que va desde AristGreles a Schiller y He-
gel, la teoria de Berger no hace de lo edificante una caracteristica ex-
clusiva de las bellas artes sino que reconace una continuidad entre las
artes cotidianas y las antes elevadas. Ademds, Berger aborda hibilmen-
te los grandes retos a los que se enfrenta cualquier punto de vista con-
temporineo mimético de las artes —el giro hacia la abstraccion en la
modernidad, la experimentacion, y la ausencia de conclusion o de clau-
sura— explicando que la propia modemnidad artistica refleja el jubilo y
la remenda libertad del sujeto moderno para definir su libertad (Ber-
ger, 2000).

En este punto topamos con la peliaguda cuestion del arte en cuan-
to sucedineo de la religion. Berger hace frente a este problema de un
mado resuelto, al argumentar que las bellas artes brindan a nuestras
sociedades, secularizadas e individualistas, comprensiones espirituales
mas variadas que las de las religiones tradicionales, con sus conocidas
demandlas de incondicionalidad v sus exigencias de exclusividad. Se
trata, sin duda, de una cuestion complicada y delicada. En efecto, para
un pequeno segmento de la élite culta, las bellas artes han sido investi-
das con el tipo de sentimientos y compromisos dispensados antano
a las religiones tradicionales. Aunque, paralelamente; los movimientos
anti-arte de principios del siglo xx y muchas de las posiciones parodi-
cas de las ultimas décadas han dirigido 1 menudo sus afiladas flechas
al corazon de tales encumbradas pretensiones del arte. De hecho, en
cuanto fuentes de comprension y consuelo espiritual. el arte y la reli-
gion pueden ser mutuamente enriquecedoras. Pero necesitamos unifi-
car este interés legitimo por encontrar un valor espiritual en las bellas
anes con ¢sos otros asuntos y placeres vinculados a anes mds ordina-
rias que, tal y como se han encargado de recordarnos pensadores como
Rousseau o Saito, también son ponadores de sentido.

A pesar de que las dicotomias del sistema de las bellas artes hayan
quedado severamente debilitadas, atin poseen, tal y como hemos visto,
capacidad para distorsionar muchas formas de experiencia. Fsti por es-
tablecer un tercer sistema del arte que trascienda las divisiones del mo-
derno sistema del ante. Pero incluso si, por efecto de algin sueno anti-
arte radical, fuera posible desmantelar las instituciones existentes v
reemplazar los ideales excluyentes de las bellas artes por las normas de
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[a antesania v del ante popular, con ello an s6lo estariamos inviriendo
una deplorable polaridad que se produjo hace mucho tiempo. Obvia-
mente la respuesta al arte dividido no es el rechazo de los ideales de li-
bertad, imaginacion o creatvidad sino su unificacion con la facilidad. el
servicio y la funcion, Aun asi, no existe una férmuls mégica para con-
seguir ¢l equilibrio perfecro. Seria estipido pretender que cada obra
musical, literaria o visual manifestase una equitativa dosis de imagina-
cién y pericia, forma y funcion o placer espiritual v sensual v, si se en-
tiende correctamente [a cuestion, existe un fugar v un momento para la
atencion desinteresada y para el anilisis formal asi como para ¢l reno-
vaclo interés por la belleza (Brand, 2000: Scarry, 2000). En las democra-
cias pluralistas probablemente habra siempre multiples obras de arte. e
incluso diversos pequenos circulos que considerarin como «verdade-
10 artes s6lo aquellas obras mas esotéricas y excluyentes o mis mrans-
gresoras desde un punto de vista politico y social. Pero la mayoria de la
gente participard de distintas obras artisticas, situdndose mis alli de las
vicjas divisiones y jerarquias, aunque para ello sean precisos juegos mi-
labares mds o menos afortunados que permitan establecer relaciones
entre el arte, la religion, la politica y Ja vida cotidiana.

Con este libro he intentado mostrar que las (bellas) artes, tal v como
las hemos entendido generalmente, no son algo eterno ni ;lntigL;u. 5ino
una construccion historica del siglo xvin, Ademads, he trazado el reco-
mido de una tradicion paralela de resistencia que se ha prolongado has-
ta nuestros dias. Soy consciente de que «no hay retorno.. No podemos
resucitar el vicjo sistema del arte. No es posible obviar la distancia que
nos separa del vicjo sistema del arte atribuyendo el intelecto, la imagi-
nacion y la gracia a las bellas antes, y menospreciando la artesania o las
artes populires como dominios de la mera técnica. la wiilidad, ¢ entre-
tenimiento y el provecho. Igual que otros dualismos que han plagado
nuestra cultura, las divisiones del sistema del arte solo pueden trascen-
derse mediante un estuerzo sostenido, Creo que, desde siempre, las
trascendemos efectivamente en la prictica: lo dificil es nombrar y arti-
cular nuestras pricticas. '
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—uso del téemino, 107-108
Véise rambicn Misica
Cine, 27, 356-357, 364, 386-390
Ciudadano Kane (pelicula), 388

Clase cultural, 120, 136, Véuse sanibién Pi-

hlico del arte

152

Clase obrera;
—ecn cyanto publico de arte, 143-144,
196
—=en cuanto piblico musical. 196-197
—en cuanto rema pictérico, 197
—en la novels de Zola, 297
Clase social:
—en cuanto cxphicacion, 120
—en relacion con el comportamiento -
tético, 292-297
—en refacion con el desinterés, 211-213
—en relacion con la lecrura, 276
Véase sambién Clase obresa
Clasicisma, gusto y, 114-115
Clasificacion de las artes:
—en artes liberales. vulgares y mixras,
49-50
—en artes liberales y mecinicas, 57-59,
64, 69-70. 111-112
—influencia d¢ las emociones, 108-109
—reorganizacion  moderns,  112-113,
123-132
Club de Agrimensores, 156
Clunas, Craig, 37
Cockpir, The (Hogarth), 1496
Cohen, Ted, 390
Coleccionismo v coleccionistas:
—emergencia de las exposiciones y de,
137-138
—en ¢l periodo medicval, 56, 56 n. 7
—en el Renacimiento, 93
—incrementa, 137 n. 3
Coleridge. Samuel Taylor, 274, 299-300 n,
3
Caler, Louise, 266
Collegtum Musicum, 114
Collingwood, R. G., 310, 337, 356-357,
387
Collat d'Herbois, Jean-Maric, 159
Colunms |Columnas| (Buren), 403-404,
405
Comerciantes de arte, 183-184
Como gusséés (Shakespeare}, 85 n. §

Complejidad y contradiccion en anpuitectura
(Venrusi), 378
Compron Parrery. 326
Comte, Auguste, 267-268, 299-300 0, 3
Comuna de las Artes (Francia), 238
Congers 3 Madame i Comresse de Saint Bris-
son, Le (Saint Aubin), 788
Coneers des Amateurs; 248
Concierios publicos:
—ejemplo de, 263
—emergencia, 296-298
—parodias de, 395
—puor suseripeion, 248-249
—precio de las entradas, 296 n. 1
Conciertos seculares:
—antecedentey; 114
—descripcion de los concierros de salon.
295-296
—emergencia, 134, 139-140
—estatus de los masicos, 160-162, 162-
164
Condillac, Etienne Bonnot de. 167
Conjesuras sobre lu compasicion oviginal
Young), 165
Conocimiento:
—itbol de Chambess, 125, 126
—aregorizacion, 107-108
—division de la Encyclopédie, 128-131
Véase rambién Clasificacién de las arces
Conocimienta natural y afectado de las Arees
 (Chodowieckil, 204
Conrad, Joseph, 364 n. 1
Consagracion de la primavers. La (Stavins-
ky), 340
Consejo Estatal Artistico de Alaska, 3635
Constructivismo, reas Constructivismo rusa
Construcrivismo ruso:
—declaraciones anti-arte. 346-347
—en cuanto forma de resistencia, 310, 391
—exposiciones, 347-348
Contemplacion, 24-23, 205, 210, 267,
300-301, Viase rambién Desinterés
Continental grand tour, 138-139

Contrates para obras de arte, 25, 67, 68,
77-78
Copa, gjemplo de, 58
Copia ¥ copistas, 253
Cortna, o lealia (Stadl), 178
Cartesano, ElCastiglione), 70
Costura, réase Texril
Counzens of Monsgomeries' Urania, The
{(Wroth), 102-103, 104
Courber, Gustave. 303
Cours desthétigue (Jouffroy), 299-300 n. 3
Caousin, Vicror, 299-300n. 3, 301
Coypel, Charles. 196
Creacion:
—como parte del genio, 167-169
—concepto de abra de are v, 181-184, 200)
—en la definicién de las bellas artes. 129
—<énfasis, 154-155
—produccidn persus, 61-62, 90
—respecto a las mujeres, 275
—ttascendentalismo v, 320-321
Véase rambién Obras dé arté
Criada corintia. La (). Wright), 174, 175
Crigda de Orledns, La {Chapelain), 123
Crimp, Douglas. 402 n. 6
Cristianismo, 56, 168, 265-260. Véunie tam-
bicn Espiritualidad; Religidn
Critica de arte e historia, 139, 408-409
Critica de-la fieculiad de juzgar (Kanr), 210,
211-212;247
Critica literaria:
—dchares. 28-29
—emergencia, 134-136, 193
—formalismo. 360-361, 354-385
Critica musical ¢ hiscoria. 140, 408-409
«Critica y los oficios artisticos, 1ax (simpo-
sin), 375
Croce, Benederto, 310, 314, 337
Cruikshank, Tsaac, 135
Cubismo, exposicioncs, 344
Cultura:
—alta persus baja (de elite verins popalar,
103, 142-147



—provecio comunitario basado en fa
398-390
—redefinicidn, 268-269
Cyclopedia (Chambers), 125, 126, 128-129
Cyrano de Bergerac, Savinien de; 101

Casechka, Carl Orra, 337

Dacier, Anne, 110
DMadaismo/surrealismo;
—en cuanto resistencia, 310
—ideas, 346-350, 391
—origenes, 344-345
Daguerre, Louis, 315
[ana, Suzan Lawrence, casa de, 329
Danza:
—en cuanto una de las bellas artes, 411
—Haogarrh sobre, 220-221
—inflyencias, 335
Vidase rambien Festivales
Dance Alighieri, 63, 279
Dango, Arthur:
—sobre ¢l arte de masas, 390
—sobre ¢l arte en cuanto significado en-
carnado, 411
—sabre ¢l inevitable desarrollo del arte,
38-39
—sabre la anesania en cuanto aste; 373~
376
Daumier, Hoporé, 292, 293, 314-315, 515
David, Jacques-Louis:
—lestivales, 240-242, 252
—Salén de 1785, 197
—sobre ol genio, 238
—sobre el uso del arre de la realeza, 250
—sobre 1a confiscacion de arte, 254-256
Dicbussy, Claude, 337
D'Este, Isabella, 81
Defensa de la poesia (P, Shelley), 272
Deferse of Poesry (Sidney), 91
Degas, Edgar, 297
Delacroix, Eugene, 273, 313
Deliaroche, Paul, 313
Delorme, Mhilibert, 77
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Demoiselles d Avignon. Les (Picassa), 336
Dercchos de avzor:
—establecimicnto, 134, 160
—respaldo, 170-171, 238
—Wordsworth sobre. 320
Deescartes, René, 112, 117
Desinterés:
—clase social y, 212-213
—coneepto, 204-206, 216-217, 300-301
—critica, 226. 229-234
—en L estética de Kang, 208
—en la estérica de Schiller, 210
Véase también Formalismo
Desvaneciéndeose (Rabinson), 317
Dewey. John, 310, 356, 357-358
Didloge sobre la musica antigna y moderna
(Galilei), 109
Diccionario de la mustca (Rousseau), 225-
226
Diccipnario porsisil de las bellas artes (La-
combel, 151
Dickens, Charles, 272-274
Diderot, Denis:
—Encyclopédie, 128-132, 223
—respuesta a Rousseau, 224
—Salét de 1767, 146-147
—sohre ¢l genio v la creacion, 163-166,
179
—sabre el gusto, 201
—sabre Jas mujeres y ¢l genio, 178
—sobre los derechos de auror, 160
Didion, Joan, 389
Dinner Party {Chicago), 397
Dios:
—contemplacion v, 203-206
—en cuanta creador, 168
—en el concepto de los emundas posi-
bless, 181-182
—vincufado a Ia belleza, 65
Discusion literaria en ol palco segundo, Una
{Daumier), 292, 293
Disefio v disefadores:
—<énfasis sobre el diseio toral, 327-328

—necesidad de, 286-287

Divina Comedia (Dante), 63

Division del rrabajo, 322, 325. Véanse tam-
Eién Gremios; Talleres

Doesburg: Theavan, 350-351

Dolce. Ludovico, 93

Donarello {(Donato di Betto Bazdiy. 78

Donne, John, 83, 87-90

Dryden, John, 106-107, 110, 115 0.5

Du Fresnoy, Charles, 108

D vrai, du beas, du hien (Cousin), 299-
300w 3

Dubos, Jean-Bapriste, 125, 149-150, 196,
200. 205

Duchamp, Marcel:
—Cage comparado con, 393-394
—obra asimilada por las bellas artes, 27
—posicion antartistica, 309
—readymades, 315-346. 391-393

Duff, William, 178

Duras, Marguerite, 389

Durera, Alberto, 74-76

Eagleton, Terry, 212 0. 5
Eastlake, Jady Elizabeth, 314
Ebanisteria:
—en cuanto una de las bellas artes, 370-
371 n. 5,372
—en la Bauhaus. 351, 333
—itécnica, 283-285
Eco, Umberzo, 65
Ecole des Beaux Anis (France), 157
Ecole des Ponts et Chaussées (France), 156-
157
Fcole Polytechnique (France), 157
Economia de mercado:
—emergencia, 120
—en la Revolucidn Francesa, 242-243
— crecimiento urhano, 156
Véase sambién Mercado del arte
Edad Media:
—arres mecianicas, 57-601
—artifices, 60-64

—coleccianiseas y coleccionismo. 56, 56
n7
—comparacion con ¢l Renacimiento, 42,
71-72
—idea de la belleza. 64-66
—-ohra maestras en, 182
Edipo (Sofocles), 179
Educacidn:
—como el fin de los museos, 252-254,
292
—como la funcién del arre, 411-412
Véanse rambién Academias; Gremios: Ta-
leres
Eigeldinger, Frederic §,, 223 n. 1
Eisenstein, Sergei, 389
Elementos de ertrica {Kames), 144
Elias, Norbert, 162, 163.
Elior, George, 304
Elior, T. S., 262, 335-3306
Ellington, Edward Kennedy, «Dukex, 387
Emerson, Ralph Waldo:
—sobre arte verws artesania y vida, 27.
310, 319-322
—sobre ¢l arre, 260
—snbre el papel espiritual del arre, 267
Emile (Rousseau), 151,226, 227
Emocion:
—en cuanto distinea al seatimicnto. 201-
203, 204
—en la milsica revolucionaria, 24G-247
—gusto y, 116-117
—papel de la, 28-29, 108
—relacién con las artes representaciona-
les, 356-357
—vinculo con la musics, 109
Empatia. en ¢ genio, 166
En busta del tiempo perdido (Proust), 307,
338

Encyclopedia of Architecture, 299-300n. 3

Encyclapidie (Diderory d'Alemberd):
—aportacion de Rousseau 2 ba, 223
—definicion de las bellas arres, 128-132

433



Encyclopedie (publicada en Yverdon, Suiza),
132. 1533
Fneida. la (Virgilio), §
Enrigae III (rey de Inglaterra), 57
Entusiasmo como parte del genio, 165-166
Eritigena, Juan Escote. 65-66 n. 4
Escritores:
—colaboraciones, 85-80
—¢n cuanto profesionales, 279-231
—estatus, 42, 123-124, 149, 158-160
—mujeres renacentistas, 88, 103
—-<operantese, 359
—sistema de mecenazgo, 32, §3.84
—sobre ¢l publico del arte, 141-142
—tareas, 25
Véase tambien Derechos de autor
Escultores, 51, 81
Esculrura:
—coleccionizma, 56
—considerada como una de las bellas ar-
tes, 125, 128, 129, 131, 209
—debate sobre Ia esculruea publica, 399-
403
—en cuanto arte liberal, 112-113
—ideas antiguas, 54
—rransformacion del concepro, 33, 108
Esencialismo en ¢l concepro de arre, 38-39
Esfera publica, emergencia, 141 n. 4. Vease
también Mercado del arte: Pablico del ane
Especializacidn en las artes decorativas, 153,
173
Espiritualidad:
—abstraccion en cuanto cxpresion de,
338
—en la filosofia de Emerson, 320-321
—en relacion con el arte, 25.265-269, 412
—en relacion con ¢l arte a pequeda escala
o ¢l arte tribal, 368
—en refacion con el ideal del artista, 271-
272,281
—versus dinero, 276
Estadas Unidos:
—desartollo de los museos, 292

430

—expositiones de fotografia, 317-318
—literatura en cuanto disciplina, 264
Estética moderna:
—acufamiento del término. 207
—aproximacion, 30
—artesano/artistz, 50-32
—ausente en el periodo antiguo, 23-24,
41-50, 33-56
—ausente en ol periodo medieval, 65-66
—ausente en ¢l Renmacimienta, 69-71,
90-94
—caracreristicas, 200-207, 300-302
—comportamientos asociados, 191-195,
197, 291-298, 297 n, 2
—critica del lujo, 198-199
—de la coridiano, 411
—Dewey sobre, 357-358
—emergencia, 24-25
—formalismo v, 360-361
—ygusto versus, 190-191
—Hogarth sobre, 217, 219-222
—Kant y Schiller sobre, 207-213
——perspectivas que intervienen, 216-217
—reconstruccion de los valores del placer
y la urilidad, 410-411
—Rousseau sobre, 217, 222-220, 404
—utilidad versie, 24. 39, 357-358
—Wollstonecraft sobre, 217, 229-234
Estreno de la séprima sinfonia de Beeshoven
(Lami}, 299
Escrucruralismo en la critica literana, 385
Erica Nicomaquea (Aristételes), 50
Evans, Mary Ann {pseud. George Elior), 304
Evans, Walker, 28, 343
Everdell, William, 335 n. 1
Exposicidn de Paris (1889), 336-337
Exposiciones:
—ambivalencia hacia, 171
—de vArte degeneradon, 354
—de conseructivismo ruso, 348-349
—de dadaismo/surrealismo, 344
—de fotografia, 317-319, 342, 343-344,
381-384

—d¢ readymades, 391

—de tapices, 373

—emergencia, 137-138

—upiniones sobre, 196

—parrocinadas por la academia, 152-153

—respuesra estética que recibicron, 193-

196

—sabre artes y oficios, 325

Véause sambién las instituciones especifion
Expresion y expresionisma:

—en cuanto parte del genio, 166

—en ¢l arte fotogrifico, 338-341

—en la forografia, 316-317

—necesidad humana de, 321

—tearias, 310, 319, 337-340

Falsificaciones, alarma frente a, 367-368,
368n.3
Familia del hombre. La (exposicién), 381-
382, 383
Fechner, Gustav, 300
Feininger, Lyonel, 350
Félibien, André, 107
Feminismo, 397, 408-409
Feminizacion, 175-178, 176 n. 5
Fenton, Lavinia, 187-188
Festival de Cine de Telluride (1977), 363
Festival de la Libertad, 15 de qbril de 1792
(grabado). 247
Feria de Southwark (Hogarth), 144
Festivales:
—aspecto negativo, 224-225 9, 3
—Condiertos en cuanto sustitucion de,
298
—de Dionisa, 45-46
—de la Unidad, 252. 253, 254
—de las Panateneas, 53
—del Ser Supremo. 243, 244, 245
—=en la estérica de Rousseau, 227-228
~—maonumentas contemporaneos relacio-
nzdos con, 404-403
—revolucionarios. 238-243. 246-248.
252,253,254

Ficcion, wo del término, 384-385, Vdase
rambien Literatura

Fichte. Johann Gordieb, 160, 193

Ficino, Marsilio, 74 n. 5

Fielding, Henry, 143

Fiesta, La (Rubens), 291

Finch, Anne, 103

Flaubert, Gustave, 266, 281

Fleurs du mal, Les (Baudelaire), 266

Fluxus, movimiento, 391, 395

Fondo Nucional para las Artes, 362, 399

«Forma sigue a la funcidns, concepto de la,
351,377

Formalismo:
—en critica lireraria, 3601-301, 384-385
—en forografia, 337-341
—lcorias, 310, 319, 337
—triunfo, 360-362

Forsest, Edwin. 294

Forografta. asimilacidn, 27, 309, 313-319,
341-344, 381-384

Forografia periodittica |exposician), 382
Fox. Sandi, 376

Fragonard, Jesn-Honoré, 153, 194
Francia:
—arte publico, 403-404, 405
—divisiones sociales. 145, 213
—estética, 299-200 n. 3
—estatus de los arquitectos, 100-101,
156-157
—cstatus de los eseritores, 158, 159-160
—estatus de los pintores, 99, 100-101,
108
—fabricacién de vidrio, 285-280
—periodo de transicion, 106-107, 186
—piiblico musical. 139, 202-203
—Revolucion de 1830, 259
—Revolucién de 1848, 303-304
—salones, 137-138
—teoria literaria y debares, 111, 264, 385
—vandalismo oficial, 235
Véanie también Beaws arts; Revolucién
Francesa



Frarernidad de la Inmaculada Concepcion
de la Virgen {Mikink 67

Freedberg, David, 66

Fry, Roger, 304, 210, 338, 304 n. 1

Fuente (Duchamp), 346, 391-393

Fuente (Nauman), 397

Fuense de la regeneracion, La (grabado). 253

Fumaroli, Marc; 110

Funcionalismo emarquitectura, 54, 378-381.
Véanse también Placer versus wilidad; Po-
litica; Uilidad

Fundacion del arre publico, 362, 399-
201

Fureticre, Antoine, 105, 110

Futuristas, 345

Gabinere de curiosidades, 25, 114
Gabo, Naum, 347
Galeria de Estampas de Basan, La (Chof-
fard), 261
Galerfa Renwick de las arresanias america-
nas (Washington), 375, 376
Galerfs Van Diemen (Berling, 348-349
Galilei, Galileo, 112
Galiled, Vineenzo, 90, 109
<Gallo v dragdne tMorris), 234
Garag, Joseph, 234
Gardel, Pierre, 245-246
Garrard, Mary. 95, 97
Gauguin, Paul. 279, 280, 364 1, 1
Gauticr, Theophile, 260, 278
Gay, Perer, 297 n. 2
Gehry, Frank, 381
Género:
—de lo bello v de lo sublime, 206
—del genio, 176-179, 275
—-cn ¢l movimiento de las Artes v los
Oficios, 326-327
—n ¢l movimiento de los ralleres-escu-
dio de artesiania, 328
—en ¢l Renacimiento, 78-80, 102-103
—en la estérica rousscauniana del festival,
226-227

—en la produccion medieval, 62, S0
—preservacion de L diferencias de, 120-
121
—razénlemocion, 116-117
—y la cambiante idea del are; 26-27,
408-409
Genio;
—cambio de significada, 106
—cualidades, 162-169
—dchinicidn, 82 n. 7
—desarrolla, 164
—en of dadaismo/surrealismo, 346
—en ¢l periodo revolucionario. 237-238
—en la definicion de Jas bellas arrss, 127-
128, 129
—en la imagen cxaltada del arrisra. 274
—género del, 176179, 275
—relacion con o sufrience/rebelde, 278-
251
Véase rambsén Obras de arte
Genrileschi. Arremisia, 95, 96, 97
Greorge Sand (Nadar), 277
Gerard. Alexander, 167
Gérard. Frangois, 256
Géricaulr, Théodore, 279
Gersaint {marchante), 154
Gerz, Jochen, 404-405
Gewandhaus (Berlin), 71
Ghiberti, Lorenzo, 73
Giamberti, Marco de Buono, 23
Giannini. Orlando. 327
Gibbon, Edward, 261 n. |
Gillespie, John Birks, «Dizzys 387
Gilpin, Williany, 191-195, 232
Gitardon, Frangois, 250
Glass, Philip, 395
(ilassie, Henry, 370-371 n. 5
Gliezes, Albert, 346
Gluek, Christoph Willibald, 203, 225-226,
271
Guochr, Lydia:
—sobre & aspecto regulative, 31'n. 2
—sohre ¢l museo de obras musicales, 260

—sobre la obra de arte, 72 0, 3, 180-181,
180 n.6, 409 n. 2
Goethe, Johann Waolfgang von:
—sabre el compartamiento del pablice,
297
—suhre ¢l genio, 166
—sobre ¢l sentimentalismo, 193
—sobre la funcion del arte, 303
—sobre las obras de arte, 182
Goerringen Packer Calendar, 201-202, 203,
204
Gombrich, E. H., 33-34, 36 0.7
Goncourt, Edmond de, 281
Goncourt, Jules de, 281
Gossee, Frangois:
—arquirectura gartica, idealizacion de la,
323
—miisica inscrumental, 247
—musica revolucionaria, 238, 241, 243,
244
—Gpera, 245-246
Grabado, 131, 170-171
Gracia, 81-82, 93
Gran Bretafia, arte piblico, 403, Ve tam-
bién Inglatersa
Gran Escucla Ducal de las Antes v los Ofi-
cios (Weimar), 328
Gran galevia del Lowvre, La (Raberr), 255
Graves, Michel, 378
Grecia antigua:
—artesano/artista, 50-32
—ausencia de las categorias estéticas mo-
dernas, 53-36
—festivales, 45, 46, 53
Greenberg, Clement. 360, 362, 387
Gremio de Parfs, 99
Gremio de trabajadores manuales (Inglate-
rra), 320-327
Gremios:
—eiencionss, 76, 152
—micmbros. 60
—mujeres, 62, 80, 326
—requisitos de ingreso, 182

—versne academia, 99
Véanse también Bauhaus; Talleres
Grémry, André, 237-238
Greuze, Jean-Baptiste, 167
Griffin. Walter Burley, 329
Gropius, Walter, 349-351, 352, 554-355
Grosz, George, 345, 348
Guggenheim, museo {Espana), 380, 381
Guggenheim, museo (Nueva York), 379,
381
Guillory. John. 136
Guesto:
—en la escérica de Rousseau, 225, 228
—en la estérica de Wollstonecraft, 229-
234
—on las bellas arces, 127-128
—en relacion conel publico de arte, 195-
199, 202-203
—[eminizacidn, 174-175
—intelecto pricticor en cuanto anrece-
dente, 115 n. 4
—noarma universal, 216
—transtormacion, 200-207
—uso del términe, 299-200 n. 3
—uersus estérica, 190-191
Gusto (paladar), placeres del, 410-411

Haake, Hans, 397

Habermas, Jirgen, 141 n. 4

Habitacion seeresa, La (Vautier), 395

Haendel, George Frederick, 140, 160-162,
170, 181

Halliwell, Stephen, 54

Hamler (Shakespeare), 85 n. 8

Hanslick, Eduard, 272-274

«Harlot's progresse [El progreso de la rame-
ra} {(Hogarth}, 170

Harth, Erica, 110-111]

Hartt. Frederick, 401

Haskell, Francis, 99. 114

Havelock, Eric, 48

Haydn, Franz Joseph, 162, 181, 186

Haydon, Benjamin Robert. 271



Hazlicr, Willtim, 195
Heanfield. John, 345, 348
Hegel, G. W. F., 267,268, 302
Heine, Heinrich, 259, 303
Heinich, Nathalie, 155 n. 2
Heéizer. Michael, 397
Helgerson, Richard, 87
Helmholz. Hermann, 300
Herherr, Mary, 88

Herder, Johann Gottfried, 166, 216-217,

269
Herriman, George, 387
Herskovits, Melville, 16
Hicks, Sheila, 372
Hildegarda de Bingen, 64

«Himno del Ser Supremos (Gossec), 243,

244

Historia:
—como tema de la pincura, 199
—cultural; 31-32
—del ane y de la misica, 139. 408-409
—literacia, 170. 263 n: 1
—narraciones, 38 n. 5

Historia culrural, 31-32

Hisroria del arte (Gombrich), 33

Historia def aree anvigne { Winckelmann), 139

Historia biteraria, 170, 261 n. 1

Hircheock, Alfred, 389

Hitler, Adolf, 354

Hobbema, Meindert, 100

Hobbes, Thomas, 106. 108

Hach. Hannah: 345

Hoffmann, ET.A., 260-261, 266

Hotfmann, Joseph, 33/

Hogarth, William:
—eseérics; 142, 217,:219-222
—aobras, 144, 146, 187-188, 190
—sobre ¢l artesano/arnista, 27, 170-172
—sobre fa liberrad, 186

Holocausto. forografias del. 384

Holzer, Jenny, 397

Hombre viego, El (revista), 391-392

Hombres de oficios:

40U

—declive del estatus, 258
—en cuanco arristas, 281
—salidas, 286-288
—separacion con respecto de los arqui-
recros. 156
—uso del término, 35
Véase también Artesanos
Home., Henry, véase Kames, lord (Henry
Home)
Homero, 41, 123
Horacio:
—sobre la finalidad del arte de sinstruir y
deleitars, 56, 127, 212 |
—sobre la poesia, 52, 56, 191
—sobre I poesfa y la pintura, 70, 113,
125
Floren, Die [Las Horas] (revista), 135-136.
193
Hugo de San Vicror, 57-59
Hugo. Victor, 503
Hume, David:
—sobre el desinterds, 205
—sobre el gusto, 199, 201, 216
—sobre el lujo. 198 (
—sobre la imaginacion, 167
—asuobre las artes, 193
Hurd, Richard, 181
Hutcheson, Francis, 200, 205

leonologia (Ripaj. 95
Idea della poesia allemanna | Idea della bella
letteratura alemanna, 262 n. 2
[deales/ideas:
—claridad y certeza, 117
—continuidad/ruptura, 36 n, 4
—de |2 buena educacion. 143
—del artesano/artista en el periodo de
wransicion, 105-107
—del arzesano/artista en o Renacimicn-
o, 81-83
—del artista, 164-169, 216, 271-282, 307 \
—del juego, 209-210), 228-229
—n cuanto sistema, 28 J

—en la transformacién del gusto ¢n lo es-
tético, 200

—en relacion con los cambios sociales,
31-32

—aobras de arte en cuanto, 179-183, 200

—uso de los términos, 31 n. 2

Hiada (Homero), 41
[lusién exdtiva, La (exposicion), 364-365,

369

Hustracion, 22, 145. Véoue también fos

uambres espectficos

Imaginacién:

—en cuanto atributo def genio, 167

—<¢n ¢l periodo helenistico, 51 n. 3

—en ¢l Renacimiento, 81-82,82 n. 7

—en ¢l sistema del arte, 51, 184

—en la estética kantiana, 208

—en la imagen exaltada del artista. 272-
27

—en las bellas arres, 127-129

—relacidn con la trascendencia del ane.,
266-267

—separacion entre bellas artes v artesa-
nia, 356-367

—significado en el xvi1, 106-107

Imitacién:

—coleccionistas renacentistas ¢, 93

~—[Danto sobre, 38-39

—de la naturaleza, 81-82, 165, 168

—desvalorizacion de. 338

—en el andlisis de la belleza de Hogarth,
220

—en las bellas arres, 127, 128, 132

—papel central en el siglo xvir, 107

—simboles, 95

Imprenta ¢ impresién:

—de la critica de arre. 139

—de la novela de La Lafayerte, 111

—de los escritos isabelinos, 83-88, 179

—en relacidn con el papel de los relatos
orales, 359

—ingresos por, 101

—mercado, 134-136

—musica, 72
—restricciones, 159
Véuse también Detechos de autor

Indios americanos/natives. 227. 365, 369«

A70, 370 n. 4. Veaie también Arre a pe-
queiia escala

Individualidad:

—en ¢l periodo moderno, 26-27, 50-51
—en ¢l Renacimiento, 71-72, 71 n. 2
—inexisrente en la contemplacion, 267

Industrializacion:

—en perjuicio de los walleres, 257, 282-
286

—la modernidad como respuesta, 335

Véase también Tecnologialtéenica

Inglacerra:

—bellas artes verus artes aplicadas, 131,
287-288,322-323, 332

—conciertos seculares, 139, 140, 160-
162, 162

—divisiones sociales, 142-145

—estarus de los arquitectos, 101,155

—estatus de los escritores, 158-159

—estatus de los pintores, 99- 104

—literatura ¢n cuanto disciplina, 263-
204

—muancomunidades de arte. 276-278

—mercado del arte, 137

—periodo transicional, 108-100, 186

—preocupaciones sociopoliticas y arte,
304

—siglo xvi, 119

Inspiracion, 95, 106, 165-166
Institucién Smithsoniana, Galeriz Renwick

de las artesanfas americanas (Washing-
ton), 375, 376

Instituciones:

—antecedentes, 114

—asimilacion, 308-309

—cambios actuales, 407-408

—dedicadas a la division de bellas artes v
artes aplicadas, 287-288, 323, 332

—emergencia, 134-140, 215-216
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—en cuanto drganes apoliticas; 304
—expansian, 362
—justificaciones, 121
—literarias, 263-264
—papel mediador, 121, 184-185
Véanse rambizs Academias; Exposiciones;
Mercado del arte; Museos: Salas de con-
ciertos
Instituto de Arquitectos Brivinicos, 156
Instituto Nacional de Misica (Francial:
—actividades, 243. 244, 245, 247
—contexto, 236-237
—en cuanto resistencia a la esténica, 237-
238
Instituco. Real de Arquitectos Britdnicos,
289
Insirsccion de wna muger crissiana (Vives), 88
Interior Scroll (Rollo Interior), 363, 397
Internacional Siruacionista, 391
Inuir, puebla, 365
Invencion:
—cambio de significado. 107, 167-168
—en |z terminologia renacentista, 81-82
—en las bellas artes, 129
—logica versus retdrica, 112
Investigucion sobre el erigen de nuestrss ideas
de Jo sublime y lo bello (Burke), 230, 231
1én (Platon},
Tronia de Man Ray (Nelson), 396
Tsabelinas, obras, 83-88
Tralia:
—Academia de Dibujo (Florencia), 70,
73. 108
—arte confiscado, 254
—arres liberales, 33
—bellas artes (bellt arsf), 131
—estarus de los pintores, 99
—fururistas, 343
—manuales de conduct, 80
—museo (Florencia), 137
—dpera, 109, 296 n. 1
Ives, Charles, 340
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Jackson, William Henry, 344
Jacoh. Mary Jane, 398-399
Jacobs, Jane, 377-378
James, Henry, 309
Janak, Pavel, 352 n. 3
Japdn:
—concepto del arte, 37
—estética de lo cotidiano, 411
Jardineria como una de las bellas artes, 125,
131,209
Jardines de Vauxhall (Londres), 140, 162
Jardines de Vauxhall (Rowlandson). 14/
Jazz, musica de, 27, 387-389
Johnson, James H.. 247, 248
Johnson. Samuel:
—estatns, 158
—sobre el genio. 166-168
—sobre la liberrad, 186
—sobre los derechos de autor, 160
—papel, 170
Jones, Taigo, 101
Jonson, Ben:
—estatus, 87-90, 179
—abra liceraria, 181
José 1l (emperador), 162
Joieph Andrews (Fielding), 143
Josquin des Prez, 72
Jouffroy, Théodore, 299-300 n. 3, 301
Joyee, James, 281, 338
Judith decapitando a Heloferney (Gentiles-
chi), 95
Juego, aplicado a Io sensible y a lo espiritual,
210, 228-22Y
Julie, 0 Iz nueva Elofsa (Rousseau), 225, 227
Julio 11 {papa), 82
Juramento civico (grabado), 240
Juramento de los Horacios \David), 197
TJusticia social vinculada a la belleza, 217,
229-234

Kames, Lord (Henry Home):
—sobre ¢l gusta, 190-191, 199, 216
—sobre las bellas artes, 131, 144-145

Kandinsky, Vassily, 338, 339, 350-351

Kaat, Immanuel:
—problema del gusto, 200 n. 2
—sobre apetitos groseros versis senti-

miznta refinado, 145. 248

—sobee ¢l genio, 167-169
—sobre la alfabetizacién, 196
—sobre la estérica, 207-213
—sobre las bellas arres, 131
—sobre las mujeres, 178, 198
—sobre las obras de ane, 251
—swobre lo bello y o sublime, 208-209

Kantorowice, E. H., 62 n. 3

Kisebier, Gertrude. 378

Kauffmann, Angelica. 752

Kemp, Martin. §2 n, 7

Kempe, William, 85 n. 8

Kernan, Alvin B., 111, 262, 386

Kierkegaard, Soren, 333

King's Men {compafiz de teatra), 85

Kingston, Masine Hong, 389

Kitch's Last Meal (pelicula), 363

Kivy, Peter, 409 1. |

Klee, P'aul. 350-351

Klein, Robert, 1151, 4

Kneller, Godfrey. 133

Knighrt, Richard Payne, 302

Kokoschka. Oskar, 339

Kooning, Willem de, 360

Karsmeyer, Carolyn, 410-411

Krauss, Rosalind, 28

Kristeller, Paul Oskar. 16, 30-31,31n.1.55

Kruger, Barbars, 397

Kundera, Milan, 389

Kuneshalle {Hambuorgo), 317

Kurosawa, Akira, 389

Lz Bruyere, Jean de, 101, 103

La Fayerte, Marie-Madeleine de, 111
La Roche, Sophie, 178-179
Labrouste, Henri, 288

Lacapa. Michacl, 369

Lacombe, Jacquey, 132, 134, 150-151

Lagrende, Jean-Jacques, 150
Lakanal, Joseph, 238
Lafive de Jully, Ange-Laurent, 767
Lamartine: Alphonse de, 303
Lamberr, Anne- Thérése de, 201
Lami, Eugéne, 299
Le Brun, Charles, 101
Le Corbussicr {Charles-Edouard Jeannerer),
335, 336, 351-352
Le Vau, Louis, 101
Ledoux, Claude-Nicolas. 158
L.eibniz, Gorrfried Withelm, 117, 181
Lending Library, The (Cruikshank), 135
Lenguaijes, 48, 63, 93
Lenin, V. 1., 349
Lente de Claude, 192
Leonard, George, 319, 393
Leonardo da Vinci, 25, 67, 68, 81
Lessing, Gorthold Epheaim, 132, 182
Lethaby, W. R., 327
Levine, Lawrence, 292-293
Leving, Sherric, 28, 383
Ley de Grabadares (Inglaterra), 170
Leyseer, Judich, 100
Libertad:
—en el dadaismo/surrealismo, 345-346
—en |2 imagen del artista exaltado, 185-
186, 275-276, 278-281
—expetiencia exrética como caming ha-
cia, 210-211
—genio v, 164-165
Licensing Aer (Inglaterra), 160
Lichtenberg, Georg Christoph, 202
Lichtenstein, Ray, 390
Lin, Maya, 400-402, 462. 405
Link, Anne-Marie, 201, 202
Listenius, Nicolas, 72
Liszt, Frane, 260
Literatuns:
—consideradi como un dominio inde-
pendiente, 239-265
—divisiones, 384-386
—efectos del mercado, 275-278
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—en ¢l Renacimiento, 103
—experimentalismo, 338-340
—tormalismo, 338, 360
—influencia moderna, 335-336
—obras:de arte, 181-182
~relacién con la cultura popular, 389-
390
—taamformacion del concepro, 33, 42,
48-49, 110-111, 261-262
Véanse también Biografia; Critica lireraria
Listeratura, significado de, 48
Litrleron. Harry, 372-373
Living Monument of Biron [Monumento
vivo de Biran] (Gerz), 404-405
Llull, Raimon, 105
Lomazzo, Giovanni Paolo, 95
Loas, Adolf, 326
Lord Chamberlein’s Men (compaiiiz tea-
tral), 85
Lorrain, Claude, 192
Louvre:
—arquitectos, 101
—como instrumento de educacion civi-
ca, 251-254
—comportamienta en el interior del mu-
seo, 193, 195
—en coanto remplo sagrado, 235, 256
—exposiciones, /38, 365 n. 2
—fiesta de boda de un relate ambicnrada
en ¢l museo (Zold), 291-292
—inauguracién, 251-252
—transformacion del palacio en museo,
138, 217-218, 249-251
Lovell, Vivicn, 403
Lujo:
—<critica, 198-199, 225
—despuds del Terror, 248
—en relacion con los museos, 256
—relacion con ¢l movimiento de las Ar-
tes ¥ los Oficios, 325, 326
Lully, Jean-Bapriste, 105
Lunacharsky, Anatoly, 349
Lycée des Arss (Francia), 247 n. 2
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Mabel de Bury St. Edmunds, 57

Micheeh (Shakespeare), 294

MacDonald, Dwighr, 387, 389

Macready, William Charles, 294

Madame Bovary (Flauberz), 266

Madenioiselle de Maupin (Gauier), 260

Mahony, Marion, 327-328, 329

Mailer, Norman, 389

Maino, Giacomo del, 67

Malebranche, Nicolas de, 116

Malevich, Kasimir, 338. 339

Maloof, Sam, 372

Man Ray (Emmanuel Rudnitsky), 345-346,
396

Mancomunidades de artistas. 276

Mandeville, Bernard, 198. 216

Manilow, Barry, 386-387

Mankiewicz, Herman, 388

Mann, Thomas, 281

Manuales de conducta, 80, 88

Marat, Jean Paul, 159

Margolis, Joseph, 409 n. 2

Marlowe, Christopher, 90

Marmisa basculans (Voulkos), 372

Marmontel, Jean-Frangois, 131, 131 n. 1

«Marseillaises (Rouger de Lisle), 243, 245-
246

Martini, Pierro Antonio. 197

Marville, Charles, 344

Manx, Karl, 322

Mattick. Paul, 409n. 2

McClellan, Andrew, 256n. 4

Melaughlin, Mary Louise, 330

Méhul, Erienne. 238, 243

Mendelssohn, Moses, 132

Meninas o la famitia de Felipe IV, Las (Veldz-
quez), 97, 98

Mercado del arce:
—<ritica, 256
—diferenciacion. 281
—especializacion provocada por, 153-155
—impacto en la literatura, 134-136, 275-

276

—mecenazgo sustituido por, 26, 100,
158-160, 183-186
—para ¢l arte ribal o de las sociedades 3
pequena escala; 364-370
Véase tambien Exposiciones
Mercicr, Louis-Séhastien, 151, 199, 248
Mercure Gallanz, Le (revista), 111, 193
Metropolican Museum (Nueva York), 292,
343
Meyer, Richard, 375
Meyter, Hannes, 353, 354, 377
Miembroc de la Real Academia, Los (Zof-
fany), 152
Miguel Angel:
—descripcion renacentista, 73-74
—dirigido por ¢l papa Julio 11, 82
—interpretacion moderna, 41, 72-73
—legado, 93
—erminologia de, 74 n. 5, 93-94
Mies van der Rohe, Ludwig, 353-354
Miller, Withelm, 327
Milton, John, 221,279
Mimesis (artes imitativas), 47-48, 115
Mimetey. significado, 48 n. |
Miss. Masy, 400, 403
Modernidad:
—araques, 354
—critica, 377-381, 398-399
—defensa, 357-358
—divisiones de las bellas arres. 310
—fotografia, 342-344
—ideas, 337-341, 407-408
—influencias, 335-337, 335 0. 1
—riunfo, 360-362
Velanse rambrén Bauhaus; Movimientas
anti-arce
Moholy-Nagy, Lizslo. 350, 354
Molire (Jean-Bapriste Poquelin), 101-102
Mondrian, Pict, 339-340
Monk, Thelonius, 387
Montaje fotogrifico, reaccion, 382-383, 383
Montesquicu. Charles-Louis Secondat de,
198

Monumento u la Tercera Faternacional (Ta-
tin), 347
Meonumentos, véase Ante piblico
Moralidad:
—crftica de Rousseau, 223-224
—en la esrética de Wollstonecrafr, 231-
234
—en |2 estética kanniana, 208-209
—¢n la misica revolucionana, 248-249
—eny relacién con la eseérica, 301, 305
—en relacion con la poesia, 91
Véase también Unlidad
Moreau le Jeune, Jean Michel, 189
Maoreno. T'aolo, 32-53 0.4
Morirz, Karl Philipp, 166, 182, 205-206,
211
Morsis, William:
—acerca del enfrentamiento encre artes,
arcesanda y vida, 27,310, 324-325
—antecedentes. 323-324
—sobre el «trabajador manuals en cuanto
wérmino, 35
—sobre los conocimientos de ingenicria,
289
Motrison, Toni, 389
Mortensen, Prebend, 166, 182, 205-206.
211
Moser, Mary, 152
Motin de Astor (1849), 294
Movimiento de murales del vecindario de
los barrios, 398
Movimiento de las Artes y los Oficios:
—titica, 325-327
—legado, 327-332
—reunificacion de arte v artesania, 310,
319
Véwe también Morris, William
Movimiento de los estudios de artesania,
327,328,332
Movimiento de lps oficios coma arre, 371-
376
Movimientos anti-arte:
—ambivalencia, 309
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—asimilacion, 344-349
Véamse rambién Cage, John: Duchamp,
Marcel
Morzart, Wolfgang Amadeus, 160-162. 162-
164, 186
Mughacha leyendo (Fragonard), 794
Muche, Georg, 350
Mucho ruido y pocas nuzces (Shakespeare), 85
n 8
Mueller, P'aul, 327
Muerie de bz fiteramra, La (Kernan), 386
«Muerte del auror, Lav (Barrhes), 385
Muerie y vida-de Lis gravdes cindades noreca-
mericanas {Jacobs), 377-378
Muir, familia (tejedores), 284
Mujer ditmjando (Sandby), 177
Mujeres:
—autorretratos. 78-79, 79,95, 94, 97
—<reatividad verada, 275
—n cuanto consumidoras; 103
—en cuanro micmbros de la academia,
152
—en los gremios, 62, 80, 3206
—en las drdencs religiosas. 63-64
—gusta femenine, 198-199, 229-234
—manuales de conducta especificos, 80,
88
—salunes de concierros, 295-296
—vincitlo con faemocidn, 116-117
Muldculturalismo, 27, 411
Mundos del arte, 32, 412-413
Museo Auseriaco de Arte ¢ Indusiria, 332
Museo de Arte de Denver, 369
Musza de Arte de Filadelfia, 392
Museo de Arte Moderno (Nueva York),
343, 361, 382-383
Musco de Artes y Cultura India {Santa Fe),
369-370, 3700, 4
Museo de Sourh' Kensington (hoy en dia
Victoria and Albert; Londres), 287
Musea Heard (Phoenix), 364, 369
Musco Nacional {Francia), edase Louvre
Musea Vaticano de Pintura, 236 n, 4
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Museu Viceoria and Albers (Londres). 287
Musea Whizney (Nueva York), 373
Museas:
—antecedentes, 25, 114
—arquitectura, 380, 380-381
—uafte primitivos, 364-370
—cambios actuales, 407-408
—comportamiento cn su interior, 193,
195
—concesipnes comerciales, 408
—durante la Revolucién Francess, 249-
256
—emergencia, 134, 137-138
—en cuanto medio de instruccidn, 231+
254
—estarus del jaze, 387-388
—organizacidn a partie de la oposicion
bellas artesfartes aplicadas, 287-288,
332-333
—pices, 373-374
Véanse también Exposiciones, y las nstite-
stones eipevificas
Mubsica:
—divisiones, 294-296, 386-389
—¢n cuanto arte liberal, T08-109, 113
—en cuanta dominio  independicnre,
259-261
—en cuanto obra de arte, 180-181
—aon cuanto una de las bellas arres, 125,
128, 129, 131, 209, 268, 337-338
—en la Revolucion Francess, 235-238.
243-249
—estética del fesrival, 217, 222-22
—experimenracion, 338-341, 301, 392-
396
—ideas anfiguas, 49, 53, 56
—ideas medicvales, 63-64, 65
—ideas renacentistas, 69-70, 72, 20-91
—influencias modernas, 336-337
—relacién con la poesia v la pinturd,
124-125
—tcorfa persws escritura musical, 1034
105

Véunse también Concicrtos; Jazz, musica
de; Opera; Salas de conciertos, y autores #
nstituciones especificas

Mausica de banda; 296-297

Miisica instrumental:
—conciertos, 248, 293-296
—en cuanto una de las bellas anes, 268
—estatus, 246-249, 260-261

Miisica para los reales fuegos de arsificis, La
(Haendel), 162

Miisico arrebatado, El (Hogarth, 171

Mussorgsky, Modeste, 275

Muthesius, Hermann, 328, 332

Nucimienso de San Juzn Bansista (Pollaivolo
y Verona), 80

Nadar (Gaspar-Félix Tournachon), 277,
314-315. 315

Nadar sacando una forografia pava la consa-
gracidn def arse (Daumier), 314-315, 315

Names Project AIDS Memorial Quilt, 398

Napolesn Bonaparte, 248, 254-255

Napaleon 11 {emperador de Francia), 303

sNarrador, El« (Benjamin), 339

Naturaleza:
—frente al are, 24
—imuacion de. 81-82, 165, 168
—perspectiva cientifica, 112
—relacionada con la belleza, 65, 221-222

«Naruraleza del Gorico, Las (Ruskin), 323

Naturalismo, 36 n. 4, 51,93

Nauman, Bruce, 397

Nazarenos (pintores alemanes), 271

Nelson, Christine, 396

Nerval, Gérard de, 278

Newhall, Beaumonr, 343-344, 381

Niedecken, George, 327-328, 529

Nietzsche, Friedrich, 267

Notre Dame, catedral de (Paris), 235, 235-
236 n. 2,252

Novela. 123, 262, 309. Véase también Lite-
rarurk

Nuevo periodismao, 389

Nueva museologia, 107-408
Nusshaum, Martha, 52-53 n. 4. 54

«Obra de arte en la época de su reproduct-
vilidad réenica, Law (Benjamin), 359
Obta macstea, 182-183; 281
Obra. uso del wérmino. Véase zambién Obras
de arte
Obras de arte:
—aauras, 359, 390
—autonomia, 303-305, 307
—componentes, 72 n. 3
—contexto, 185, 254-256
—¢n la esténica kantiana, 209
—e¢n la esténica de Schiller, 210-211, 212
—ideal. 179-183, 200
—objetos  emogrificos considerados
como, 365
—parodias, 345
—vivienda en cuanto, 377
Obrequio (Man Ray), 345-346
Observaciones {Kant), 145
Obserpaciones sobre el rio. Wye (Gilpin).
192
O'Dea. Michacl, 223 n, 1
Oficina de Investigaciones Surrealistas, 391
Offrande i la Libereé (scine religiense) (Gos-
sec v Gardel), 245-246
Opera:
—emergencia, 109, 114
—cn la Revolucion Francesa, 243-246
—pblico, 188-189. 189. 202-203
Opera-Comique (Francia), 243-245
Opera de Paris, 187, 182
Opera del mendigo, La, TIT (Hogarth), 187-
188, 190
Oratoria, 113, 131, 209. Véase rambién Re-
torica
Orden social:
—del piiblico del arte, 141-143
—en la estética de Kane y Schiller, 212-
213
—=n relacidn con e gusto, 196-198
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—en refacién con la divisién artesano/ar-
tista, 151153
—eseabilidad, 145
Véase también Clase social
Ordenes religiosas, produccién, 62-64
Originalidad:
—¢i cuanio parte del genio, 165
—en ¢l arte forogrifico, 316
—énfasis, 51, 154-155; 180-181, 292
—parodiz, 28
Orquestas sinfanicas, establecimienro. 260,
263,296
Ostertag, Catherine, 327
«Olut of Darknesse [Salida de la oscuridad]
{Wolverhampton. Inglarerra), 403
Ovidio, 55-56
Owen, Wilfred. 403
«Outsider; arte, 370-371 0. 5

Paganini, Niccalo, 272

Laganini (Delacroix), 273

Paisaje. contemplacién estética, 191-192.
Vidase también Pintoresco, lo

Palacio Real, arte publico junto al, (Pasis),
403, 405

Palladio, Andrea, 77

Parithéon (Paris), 149, 130, 264

Paracelso (Philippus Aurcolus Bombast von
Hohenheim). 103

Packer. Charlic, 387

P'ascal, Blaise, 116, 117

Pasidn segin San Mateo, La (Bach), 41

Pater. Walter, 268, 304

Patey, Douglas, 111

Paul; Bruno, 328

Paulson, Renald, 220, 222

Perfomance, 363,396-397

Perioda antiguo, el warres ausente en, 24,
41-50, 53-56

Perrault, Charles, 112, 116, 123

Perrault, Claude, 101

Perrault, John, 373-375

Perry. Edward Baxrer, 298
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Personas de color, 197-198
Perit Loge, La (Moreau le feuncl, 189
Petrarca, 63
Picasso, Pablo, 335-336, 364 n. 1
Picrorialista, movimienro, 316-319
Piedras de Venecia, Las{Ruskin), 323
Piles. Ragerde, 107, 179
Pintores:
—cn cuznto artesanos, 149-151
—en cuanto profesionales, 278
—estatus, 51, 60401, 99-100, 151-152
—miujeres renacentistas: pintoras, 78-80,
95, 96,97
—preparacion, 81-82,95
Véase también Autorrerratos
Pintoresco, lo:
—belleza, 191-192
—coneepta, 2006
—en {a estérica de Wollstonecrafr, 217,
231-234
Pintura:
—en cuanto alegoria, 95, 96, 97
—en-cuanto arre liberal, 69-70, 112113
—en cuanto una de las bellas arees; 125-
126, 128-129, 131, 209
—en el periodo antigna, 54
—en el Renacimiento: 90-91, 91-93
—en Iz Revolucion Francesa, 237-238
—influencias modernas, 336
—presentacion de, 22. 91, 92-92, 137
—procedencia, 153154
—telacidn con la poesia, 70, 113, 124-
125
—reto de lx fotografia, 313-314
—retrato versus histonia; 199
—transformacion del concepro, 33, 108
Véase también Abstraccion
Placer:
—bases neurolégicas, 300
—en la belleza, 219-220
—en la estética del festival, 226-227
—cn relacion con [a contempacion, 24-
25, 204

—en relacidn con la justicia social, 229-
234
—aordinario versus refinado, 200
«Placer del texto, Ele (Barthes), 385
Placer versuy utilidad:
—cririca, 223-224
—distincidn entre ambos rérminos, 24, 39
—en la Revolucidn Francesa, 246-249
—en las bellas arres, 127-129
—en relacién con el concepra del gusro,
190-191
—establecimiente de la conexién cnrre
ambos términos, 410-411
—inrerpretacion de Marx, 322
—preocupacion social respecto @, 247
n.2
Plarén, 47-48, 32, 54
Plaza Federal (Manharttan), 403
Plorina, 55, 55n. 6
Plumb, |. H., 119
Plutarco, 51
Pio VII (papa), 256 n. 4
Pittsburg, picza de Serra en; 399-400
Poe, Edgar Allan, 279
Poesia:
—considerads como arce liberal, 113
—considerada como una de las bellas ar-
res, 125-12G. 128-129, 131, 209. 268
—de tersulian. 83
—en relacién con fa pintuea, 700 113,
124-125
—ideas antiguas, 47-49, 53-54
—ideas medievales, 62-63, 65
—ideas renacentistas, 69-70, 90
—periodo de transicion, 110-111
Poeta desesperado, El (Hogarth), 171
P'octas:
—concepcion «laurcadas, §7-90
—en cuanto artesanos, 14%-150
—en el perindo anciguo, 51-52
—en ¢l Renacimiento. §3-87, 101-102
—ideal. 272, 321-322

—transformacion del concepro, 33

Paética |Aristireles), 49, 54
Politica:
—arte fuera del contexro de, 138-139
303-304
—como contexto. 45. 46, 54,91, 93
—en el arte experimental popular, 397
—en los constructivistas, 346-349
—¢n los dadaiseas, 345
—<enr relacion con el arte comunitario.
398-399
—en relacion con la distancia entre bellas
arres ¥ ariesania, 355-360
—en relacion con la modernidad y el for-
malismao, 361
Pollaivolo. Anronio, 80
Pollits, J. J.. 47, 48 n_ |
Pollock, Jackson, 360
Pomian, Krystoff, 137 n. 3, 154
Pope, Alexander:
—actitudes, 142, 158-159
—estatus, 158
—publico. 135
Popava, Lyubov, 347, 348
Posmadernismo, en arquitcerura, 377-378
PPaussin, Nicolas, 27
Prefudio (Wordsworth), 274
Prefudio a la siesta de wn fauno (Debussy),
337
Primger Discurso {Rousseau), 223-224
Primer Grupo de Trabajo de los constructi-
vistas, 347
Princesa de Cléves, La (La Fayeuel. 111
Drinciptos de psicologia (Spencer), 274, 300
Proro-estética, en cuanto posibilidad, 90-24
Proust, Marcel, 307, 338
Proyecto «La Cultura en Accidne, 398-399
Piblico del arte:
—comportamiento, 191-195, 197, 292-
298,297 n. 2
—concepro del gusto, 195-199, 201-203
—divisiones en, 123-124, 184-185, 257
258, 276, 308
—cducacion, 408



—emergencia, 140-147
—en la estética de Kant y Schiller. 212-
213
—en relacion con la definicion de las fearer
arts, 134-135
—mecenazgo sustituido por, 26
—para el dadaismo/lsurrealismo, 345-346
Veéanse también Cririca literaria; Exposi-
ciones; Pablico literario: Publico musical
Pablico literario:
—crecimiento, 193, 194
—emergencia, 111
—silencio y, 298
Piblico musical:
—comportamiento, 292, 294-295
—compasitares; 395-396
—concepro del gusto, 196-197, 202-203
—divisiones, 294-297
—respuesta 2 la musica moderna, 340-
341
—aransformacién, 187-191, 790
Véase rambién Salas de conciertos
Pureza, 338-341, 407
Puryear, Martin, 376

Quatremére de Quincy, Anwine-Chrysos-
tome, 240, 254-256, 369
Qué es el aree? (Tolstoy), 333

Racine, Jean, 102, 105-106, 166, 179
Radclife, Ann, 229
«Rake's progress, A» [El progeeso de un cala-
vera) (Hogarth), 170-171
Rumbler tohnson), 166
Ramus. Perrus, 112
Readymades:
—en cuanro resistencia, 345-346, 391-
394
—revisadoss, 396
Realeza:
—opasicion entre destruccion y conser-
vacidn de los hienes de la, 249-250
—sustitucion de los simbolos de, 235
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Realismo socialista, 349
Rebelde, en relacidn con el artista, 278-280
Rectdngulo negro, eridngulo azul (Malevich),
39
Reffexiones eriticas sobre poessia y piussra {Du-
bos), 125, 149-150
Refranes parridticos {canciones), 236
Reichstag (Bedin), recubrimiento, 397-398
Reiss, Timothy, 102-103, 110
Rejlandes, Ogkar, 316
Religion:
—arte como sustitucion de, 265-266, 412
—arte fuera del contexto de, 138-139
—eén CUaAnto contexte, 43, 47, 34, 991,
93
—en relacion con el ideal del artista, 271-
272
Viase también Espiriualidad
Rembrands Harmensz van Rijn, 100
Renacimicnro:
—anes liberales, 67-70
—caleccionismo y coleccionistas, 95
—comparacion con la Edad Media, 42-
43, 71-72
—estarus del arteszno/artista, 71-80, 97-
105
—exposicidn de las pinturas, 22
—naturalismo. 36 n. 4
—uobras maestrase, 182
—proto-estérica, 90-94
—sistema del arte, 25, 29
Renoir, Jean, 389
Repiiblica, La (Platén), 47-48, 54
Republica holandess, estatus de los pintores
en 4, 99-100
Resistencia:
—componenses, 27, 309, 407-408
—ctt ¢l dadaismo/surrealismo, 310
—en ¢l movimiento de las Artes y los
Oficios, 325-333
—cn la Bauhaus, 310
—en la estérica de Hogarth, 217, 220-222
—¢n I estérica de Rousseaw, 217, 222-229

—en la estética. de Wollstonecraft, 217,
129-234
—en la filosofia de Dewey, 357-358
—en la filosofia de Emerson, 320-322
—en la filosofia de Morris, 323-325
—en la Blosofia de Ruskin, 322-323
—en'la misica, 238-239
—=n la obra de Marx, 322
—=n la Revolucion Francesa, 217-218
—en los fabricances de vidrio, 285-286
—en los readymades, 345-340, 391-393
Retdrica:
—considerada como una de las bellas ar-
tes. 125
—estares. L10-111. 264
—ideas anciguas, $1-52
—ideas medicevales, 63
—venus Iégics, 112, 117
Véase rambién Oratoria
Retratos, 199, 2d49-252, 314, Véuse tambien
Autorretratos
Fevolucién Francesa:
—ctitica de Burke a, 229-231, 234
—n cuanto resistencii a lo estético, 217-
218
—festivales, 238-243
—Mauseo Nacional y, 249-256
—miisica, 236-238, 243-249
—Schiller y, 210, 212
Reévolurion surrealiste, La (revista), 346
Revuelta de bz Fronda {(Francia), 99,101
Rey Lear, El {Shakespeare). 294
Reynolds, Joshaa, 1520 172
Ricavdo TTT (Shakespeare), 294
Richardson, T1. H., 377
Richeler, Pierre, 110
Richelieu, cardenal (Armand-jean du Ples-
sis), 110
Riegl, Alois, 332-333. 338
Ripa, Cesare, 95
Robert, Huberr, 255
Roberston, Thomas, 131
Robinson, Henry Peach, 316, 317,

Rebinson, Philip E. |., 316, 377, 342
Robusri, Marierra, 78
Boecocd, estilo, 197-198, 219
Rodchenibo, Aleksandr, 347
Roland, Jean-Marie. 250
Roma dntigua:
—arresano/artistt, 50-51
—ausenciz de las categorias estéticas mo-
dernas, 53-36
—woleccionismo, 57
—lengiaje literatio, 48
Romeo y Juitera (Shakespeare). 85, 86
Rasa, Salvatore, 99
Réuulo de la tienda de Gevsaruz, Ef (Wattzau),
154
Roubiliac, Francois, 162, 163
Rouger de Lisle, Claudce-Toseph, 243, 245
Rousseau, Jean-Jucques:
—critica de Wollstonecralt, 234 n. 5
—estérica, 217, 222-229, 404
—situacion econémici, 159:160
—sobre el artistafarresano, 27, 151
—sobre ¢l genio, 165-166
—sobre las mujeres y el genio, 178
—sociedad imaginada por, 224-225 0. 3
Rowlandson, Thomas, 141, 159
Royal Academy briténica, 152
Rayal Sociery (Londres), 111
Rubens, Peter Paul, 99 100, 105. 291
Ruskin, John:
—sobre las artes versus los oficios y fa
vida, 27, 3100 322-325
—sobre fas mujeres, 275
—sobre las preocupaciones sociopoliticas
yelarte, 304
—sobre los conocimientos de ingenierii.
289
Rusia (posteriorments Unidn Soviétical:
—rte profetatio, 357
—formalismo, 338, 361
—realismo socialista, 349
Ruseell, Lucy; 88
Ryberymski. Wirald, 380
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Saint Aubin, Augustin de, /55, 788
Sainc Aubin, Gabricl de, 138
Sainc-Simon, Cleude-Henri, 267
Saito. Yuriko, 411
Salas de conciertos, 25, 260, 263. Véaie tam-
bien Pablico musical
Silon du Loswre 1785, Le (Martini), 197
Sulén de 1767 (Diderot), 146-147
San Sebastidn, iglesia de (Venecia), 91, 92
Sand, George. 276, 277, 278
Sandby, Paul, 177
Sanditon (Austen), 198
Santayana, George, 302, 314
Sarrette, Bernard, 243
Schacfter, Jean-Marie, 266, 266 n. 3
Schelling, F. W, 267
Schiller, Friedrich:
—sobre ¢l jucge, 210, 228229
—saobre ¢l sentimentalismo, 193
—sobre la belleza, 302
—sobre la estética, 26, 210-213
—sobre la funcion del arte, 302-303
Schinked, Karl Friedrich, 238, 289
Schiegel. J. A, 131
Schmiechen, James A., 287
Schneeman, Carolee. 363, 397
Schiinberg, Arnold, 338-340, 341
Schopenhauer, Arthut, 338-340, 341
Schuller. Gunther, 389
Schwarrz, Marcha, 403
Schwind, Moritz von, 295
Scott, Geoffrey, 352 n. 3
Scote, Joan Wallach, 285
Seazle. John, 31 0. 2
Segundo Direurso (Roussean), 224
Seldes. Gilbert, 387
Semper. Gontfried, 28%, 332-333
Sénac de Mithan, Gabriel, 199
Sensualidad:
—en «f andlisis de Hogarth de la belleza,
219-222
—¢n [ estérica rousseauniana del festival,
222-223,226-229

—<en relacion con el papel espirua del
arte, 267
—renovacion, 410
—persys sentimiento, 201, 203, 204
Senins conmunis, concepro, 213
Sentimiento:
—concepro, 116. 207
—ritica, 382
—n refacién con la crascendencia del
arte, 266-267
—uersus emocién v sensuafidad, 201-
203, 204
Sentimiento naisral y afectads (Chodowicc-
ki), 203
Serialismo {métedo dedecafénico), 340-341,
361
Serra, Robert, 399-403, 401, 402 n. 6
Serrano, Andreas, 383
Sévigné. Marie de, 117
Sexv y cardeter (Weininger), 275
Sexualidad, en el aree «primitivos, 364 n. 1
Shattesbury. Anthony, conde de:
—parodia de. 216
—sobre ¢f desinterds, 205
—sabre el gusto, 200
—sahre la creacion, 168, 181-182
—sohre las mujeres, 198, 199
Shakespeare, William:
—antecedentes, 90
—en cuanto genio, 165
—engargos, 83-85
—legado, 93-94
—representaciones de sus obras, 22, 85
n. 8, 293-294, 298
—1rabajos en colaboracion. 85-87
Shelley, Mary, 229
Shelley, Percy Bysshe, 266, 272
Sherman, Gindy, 383
Shift. Richard, 316
Sidney. Phillip. 91
Silencio;
—del piblico de arres visuales, 291-292
—del puiblico musical, 294-298

—exigencia de, 297 n. 2
Sintetizadores, experimentacion, 394.395
Sistenna de mecenszgo/encargo:
—artistas de corte, 76
—caracteristicas, 42, 101. 183-184
—colapso, 237, 249-250
—escritores, 52, 83-84
—identidad de los artistas, 153-154
—musicos, 160-162
—producto, 785
—sustitucion por el mercado del aree, 26-
27, 100, 158-159, 183-180
—trabaja de los artifices. 6061
Véase rambrén Contratos
Sistema del arte, moderno:
—apropiacion del movimiento anti-aree,
344-340
—aspecto regulative, 31 0.2, 305
—consolidacion, 120-122, 307-309
—debare piiblico sobre arte en el conrex-
o de, 399-403
—dcfiniciones, 28, 31-32, 34-38
—efecto de fa modernidad sobre. 337-339
—en cuanto insgitucion, 393
—funcién en la sociedad, 302-305
—justificaciones, 207-213
—mis alld del, 409-413
—miisica, 294-296
—1tercer tpo, 30, 39, 412
Véanse tambicn Arelarie; Artistas; Asimi-
lacién: Bellas artes: Farérica moderna;
Mercado del ane: Pablico del arze; Resis-
tencia
Smith, Adam. 193, 198
Smithson, Rohers, 397
Sociedad:
—en relacion con ¢l genio, 166
—versns arte, 27-28. 33, 302-305
Sociedad de Arristas Independientes (Nueva
York). 391
Sociedad de los Artistas (Gran Brerana). 171
Sociedad de los Ingenieros Civiles (Gran
Bretana), 136

Sociéeé Academique des Beaus Ars, 126
Sofocles, 45, 179
Specrazar (revista):
—sobre el desinterés, 205
—sobre ¢l gusto, 200-201
—sobre la imaginacién, 167
—sobre la literatura, 193
—sobre la originalidad, 165
—sobre las artes de la costura, 176-177
Spencer, Herbert, 274. 300
Spenser, Edmund, §7. 90
St. Denis, sumbas de, 2335, 252
Staél, Germaine de, 178
Stalin, José Vissarionovicch, 349, 361
Steichen, Edward, 317, 342, 382
Stepanova, Vavara, 347
Stieglitz, Alfred, 316-318
Stockhausen, Karlheinz, 361
Swolzl, Gunea, 351
Strand. Paul, 342, 343
Steavinsky, Igor. 340-341
Studia hununitatis, en cuanto modo de agru-
pacion pedagogica de marerias, 69
Suard, Jean-Baptiste-Antoine, 139
Sublime. lo:
—en la estérica de Wollstonecraft, 231-
234
—en fa-estética kaatiana, 208-209
—werius belleza, 200, 206-207
Véanse rambién Belleza: Pintoresco, lo
Suckling, John, 88
Sufriente, arrista en cuanto, 278-280
Sullivan, Louis, 35t, 377
Sulzer, J. G.; 132-134
Summers, David, 36 n. 4, 115 n. 4
Surrealismo, réase Dadaismo/surrealismo
Swift, Jonathan, 123, 142
Swinburnz, Algernon, 301
Szarkowski, John. 382

Taberna, La (Zola), 291
«Tables Turned. Thes (Wordsworzh); 319
Tacubar-Arp. Sophic, 346



Talento:
—definiciones, 81, 106
—werius genio, 165
Talleres:
—de Morris, 325
—en ¢l movimiento de los estudios de ar-
tesania. 327, 328, 352
—en ¢l periodo medieval, 62
—en el Renacimiento, 76-78, 99-101
—en la Bauhaus, 349-350
—en relacion con la cienciz, 111
—impacto de la industrializacién, 257,
283-286
Talleyrand, Charles-Maurice d¢, 250
Tapices, 370-371 n. §, 373-374. 398
Tassi, Agustino, 95
Tatlin, Vladimir, 347
Taut, Bruno, 352 n. 3
Tawney, Leonore, 372
Tearro:
—bellas artes versus arce popular, 292-294
—en cuanto ipstirucion, 114
—e¢n cuanto modo de subsistenciz, 101-
102
—en Ja eseérica del festival, 217, 222-229
—en la Revolucién Francesa, 243-247
—en relacién con los origenes de Ia 6pe-
ra, 109
—escritoras, 103
—estatus del tearro isabelino, 85-87
Teatro, priblico de:
—comportamicnio, 293-294, 298
—localidades que ocupaban, 188-189, 189
Technelars, significados, 24, 46-50, 50, 52
Tecnalogia:
—en relacion con el experimentalismo
musical, 394-396
—en relacidn con ¢l funcionalismo, 378
—en relacién con la arquirecrurs, 288-
290, 350-354
—en relacion con la Bauhaus, 339-354
—en relacion con la reunificacion de
arte/artesania, 409-410
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—en relacion con los wlleres de alfareria,
327, 328, 330
Teige. Karel, 342
Teoria especulativa del ante, 267
Teoria general de lux Bellas Arses (Sulzer),
132-134

Texuil;
—<constructivismo ruso, 348
—disenadores, 287
—sobre los rejidos, 58, 283, 324, 350,
372
Véanse rambién Artes de la costura; Bor-
dado; Tapices

Thackeray, William, 272

Thomas, Theodore, 297

Tiempos dificiles (Dickens), 272-274

Tierra baldia, La (Eliot), 336

Tilted Arc (Serea). 400-403, 201, 403 n. 6

Tintorerto, 78

Tocqueville, Alexis de, 205 0. 3

Taland, Gregg, 388

Talstoy, Ledn, 333, 337

Tomis de Aquino, santo, 59, 66

Tomaso. Appollonia di Giovanni de. 23

Trabajo. division del, 322, 325. Véanse 1am-
bién Gremios; Talleres

Trascendentalismo, 320-321

Traslado de los restos de Voleaire al Panthéon
(Lagrence), 150

oTribals, uso del términa, 365 n. 2. Véase
también Arte a pequeha escala

Trovadoresca. radicidn, 63

Trousson, Raymond, 223 n. 1

Truffaue, Frangois, 389

Tudor, David, 393

Turistas:
—arte dedicado a los, 363-368. 368-369

n. 3

—grand tour. 138-139
—viajes pintorescos, [91-192
—Wollstonecraft, 231-232

Tyers, Jonathan, 140

Tzara. Tristan, 345-346

Y

UHizi, museo {Florencia), 137

Ulises (Joyce), 338

Unién Sovidtica, Véase Rusia (posterior-
mente Unién Soviérica)

Universalismo, en cuanto asumido en ¢l
concepto del arte, 22, 38

Universidades:
—departamentos de lireratura, 264
—disciplinas actuales, 408-409
—cstudios de aresania, 372-373, 375
—incremento de programas de arte, 362
Véase también Canon hirerario

Updike, John, 389

Uptan, Dell, 380-381

Urilidad wersus estérica, 24, 39, 357-358,
Vease tambicn Placer versus wtilidad

Vanguardias, 28, 281-282, 342-343
Vasari, Giorgio, 70, 73-74
Vizso (McLaughlin), 330
Viso de Porsiand (Wedgwood), 173, 174
Vate (sacerdote-poets), significade, 52
Vaurier, Ben, 395
Velada en casa del bardn Spaun, Una
(Schwind), 295
Velizguez, Diego, 97, 98, 99, 103
Velde, Henry van de. 328, 332
Venturi, Robert, 378
Vernet, Carle. 256
Verona, Paolo da. 80
Veronese, Paolo, 91-93
«Viaje por ltalias, 138-139
Vico, Giambarttisea, 166
Vicq d'Azyr, Felix, 252-254
Vida:
—artes versus. 27, 35
—ostetrzacion, 301
—rteconexion con el aree, 21, 357-358,
390-399
Vida de los pinteres, escultores y arquitectos
muds excelentes (Vasaril, 73
Vidas de poetas (5. Johnson), 170
Vietnam Vererans Memorial |Monumento a

los Vereranos del Viernam) (Lin), 400-
402, 402 n. 6, 405

Vista de la Montasia tomada desde el Campo
de la Reunidn para ¢l Festival en Honor def
Ser Suprems (geabado), 245

Vigay, Alfred de, 265

Vindicacion de los derechor de la mujer
(Wollstonecralt), 178, 234 n. 5

Viollet-le-Dug, Eugéne-Emmanuel, 288

Virgen de las Rocas (Leonardo da Vind), 25,
67, 68

Virgilio, 52, 53, 123

Vista en perspectiva del nuevo museo (Schin-
kel), 289

Vitruvio, 54

Vue du Salon du Lowvre en lannée 1753
(Saint Aubin), /38

Vives, Juan de, 88

Vlach, John Michael, 370-371 n. 5

Vogel, Susan, 369

Voltaire (Frangois-Maric Arouet):
—estatus, 149, 158, 159
—piiblico, 135
—respuesta a Rousseau, 225
—sobre ¢l entusiasmo, 166

Voulkos, eter. 371-372, 372

Walpole, Horace, 142, 144-145
Walt Disney Waorld, hotel, 378
Warhol, Andy, 362, 383, 397
Watteau, Jean-Antoine, 153, /54
Webb. Philip, 327

Weber, William, 294-296, 296 n. 1
Webern, Anton von, 340
Wedgwood, Josiah, 172-176
Weininger, Otto, 275

Welles, Orson, 388

Werkbund, 328, 333

Werkstitee (Viena), 326, 331
Werther (Goethe), 166

Weston, Edwird, 342

Whitney, Elspeth. 57

Whyte, Hyden, 38 n. 5



Wicland. Christoph, 178-179
Wilde, Oscar, 278, 301, 304
Willaert, Adrian, 72
Willtams, Helen Maria, 229
Winckelmann, I. [., 139
Winkler, John, 45
Witte, Bernd, 339
Wolflin, Heinrich, 338
Wollstonecraft, Mary, 230
—estética, 217, 229-234, 234 0. 5
—szobire el artistalartesano, 27
—sabre las mujeres v el genio. 178
Woodmansee, Martha, 409 0, 2
Woolf. Virginia, 338
Waordsworth, Dorothy, 229
Wordsworth, William:
—sabre ¢l are. 271, 274
—sobre ¢l ane y lavida. 319-320
—sobre of gusto, 299 0.3
Workes of Benjamin Jonson, The (Jonsan), 88
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Worton, William, 112, 214
(azzeck {Berg), 340
Wren, Christopher, 101
Wright, Frank Lloyd:
—disefio del museo realizado por, 379 381
—diseqn rotal y, 327-328, 329
—¢n cuaneo artista, 377
Wright, Henry Clark, 283
Wright, Joseph, 174-176
Wroth, Mary; 102-103, 104

Young, Edward, 165

Zapatesos, 282, 283-284
Zeisler, Claire. 372
Zeitin, Froma 1., 45
Zhdanov, Andrei, 361
Zoffany, Johans, 752
Zola, Emile, 281, 291, 304
Zuni, pucblo, 369



