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Miserias de la autonomia

o la politica del arte posmoderno

Recuerdo haber profetizado que la moda del posmodernismo
se agotaria en un par de afios .

Si la reflexion, el sentimiento, o cualquier otra forma que
adopte la conciencia subjetiva, considera el presente como algo
vano, va mds alld y sabe mds que él, entonces se encuentra en
el vacio, y, puesto que sélo tiene realidad en el presente, es ella
misma vanidad .

Cuando el sentido comun visualiza claramente que la politica ha venido deser-
tando de sus dmbitos mds propios, un acercamiento al tema de sus actuales rela-
ciones, siempre complejas y tensas, con el arte parece un intento condenado de
antemano al registro de algo muy tenue o directamente inexistente. A menos,
desde luego, que mediante ejemplos mds 0 menos marginales o vias indirectas,
por no decir negativas, se pudiera terminar por comprobar algin tipo de vinculo.
Semejante aproximacion dificilmente lograria persuadir, por no hablar siquiera de
despertar entusiasmos.

No obstante, el surgimiento de la consigna contemporinea «posmodernidad»,
cualquiera sea la variedad de fenémenos culturales que busque incluir (e intenta
abarcar muchos), posee una carga politica manifiesta. Demanda muy poco es-
fuerzo coincidir con Fredric Jameson cuando sostiene que las distintas actitudes
frente a la posmodernidad son politicas en un sentido eminente e implican asi-
mismo una valoracién del modernismo precedente, cuya politicidad es conven-
cionalmente mucho menos discutida’. Acaso no sea una mera casualidad que el
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discurso posmoderno en las artes haya surgido en aquella mas palmariamente
publica: la arquitectura. Su emergencia a comienzos de la década de 1970 inclufa
un posicionamiento polémico contra el elitismo frio de las edificaciones moder-
nas las cuales, segtin se les reprochaba, desgarraban el espacio comunitario alli
donde se implantaban.

Afirmar la posmodernidad, de acuerdo con una puntualizacién de Jameson
que podemos asumir aqui, equivale a considerar una nueva fase del desarrollo
capitalista que tiende a eliminar cada vez con mayor vigor la antigua frontera
moderna entre la esfera de la economia y aquella del arte auténomo. Dicha fron-
tera fue trabajosamente erigida por los modernos y sus presupuestos ya se evi-
dencian a fines del siglo xviir dentro de la nocién kantiana de «desinterés» del
juicio estético, indiferente a las exigencias de la verdad, el bien o la utilidad, y
centrado en la belleza y el placer subjetivo que ella depara. Desde entonces, la
independencia artistica ha sido una demanda que animé mdltiples debates acerca
de su legitimidad y de sus complicadas relaciones con otras esferas. El problema
de la «autonomia relativa» de la cultura y del sistema de las artes respecto de la
estructura econdmica de la sociedad fue, por ejemplo, un leit motiv del marxis-
mo occidental preocupado por evitar ese reduccionismo que sus enemigos esta-
ban siempre dispuestos a reprocharle.

Registrar la realidad de la condicién posmoderna no lleva implicita, desde lue-
g0, una apologia del momento histérico. De hecho, Jameson ha tratado de ofre-
cer una cartografia que es a la vez una poderosa impugnacidn; un critico llegé a
estimarla como la mds profunda que ha generado la izquierda cultural’. Enmar-
cado en una disputa a la vez estética y altamente ideoldgica, el debate acerca del
posmodernismo es, en s{ mismo, pura politica. La ambicién de sus alcances se
extiende més alld de los movimientos artisticos hacia tendencias sociales y llega
incluso a plantear el inicio de un nuevo periodo histérico. Puede decirse que nin-
guna otra de las discusiones culturales del fin de siglo alcanz6 una temperatura
programatica comparable.

Un tépico de aquellas polémicas, como lo pone de manifiesto el caso de Jame-
son, ha sido el proceso de «desdiferenciacién» que el posmodernismo puso en
marcha en relacién con otras dimensiones «autonémicas». ¢ Estamos en presen-
cia de una involucidn respecto de las reivindicaciones especificas de libertad que
la modernidad histéricamente reservé para el arte y la cultura?

4. Perry Anderson, The Origins of Posmodernity, Londres, Verso, 1998, pp. 47 y ss.
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Posmodernismo globalizante

Globalizado mediante la unificacién electrénica del mundo que lo convirtié en
la atmésfera cultural dominante por todas partes, aunque sus modalidades hege-
monicas no sean las mismas en los distintos dmbitos particulares, el posmoder-
nismo es también global por razones que tienen menos que ver con su difusién
geopolitica que con su operatoria. La critica ideoldgica del posmodernismo al
modernismo es globalizante en el sentido en que se dispara desde una plataforma
totalizadora. Adoptando la retdrica de lo pequeiio, lo minimo y lo fragmentario,
el posmodernismo logra arrinconar a sus adversarios modernos y restringir in-
creiblemente su capacidad de maniobra. Finalmente, los desprestigia, los absorbe
o ambas cosas.

El desprestigio deriva de una eficaz tictica evasiva que infunde un aroma tota-
litario, autoritario o anacrénico a cualquier posicién que se afirme seriamente.
De este modo, pareceria que no se puede manifestar mds que una posicién que
se distinga justamente por su falta de posicion. Este caricter evasivo hace dificil
la polémica directa y, lo mas importante, facilita la ya impresionante habilidad
posmoderna para metabolizar elementos extraiios y dominar comercialmente
toda insumisién. El posmodernismo es globalizador también en este sentido: en-
globa en si una enorme serie de cualidades, aun (o sobre todo) paradéjicas. Esto
lo convierte en un fenémeno que se puede describir hasta el hartazgo, pero que
dificilmente se consigue captar en lo mds propio y esencial pues se muestra ca-
paz de aceptar cualquier nota definitoria sustrayéndose a una captura conceptual
precisa. Asi, un escritor moderno puede ficilmente estar repleto de motivos que
el posmodernismo hace suyos, tanto si se ocupa de la historia como si no, tanto
si narra de forma muy convencional como si fragmenta el relato hasta disolver-
lo a la manera de la vanguardia dura del modernismo.

El elitismo, sin embargo, parece ser una etiqueta que el posmodernismo rehu-
ye por principio. Con sus pretensiones a la vez politicamente progresistas y ar-
tisticamente experimentalistas, el modernismo ha generado obras que a causa de
su complejidad lingtifstica volvian dificil su difusién popular. La tensién moder-
nista tipica entre innovacidn artistica y vocacién antiburguesa se desarroll en
interminables debates donde se impugnaba la autonomia artistica en nombre de
un acceso masivo a las obras de arte. O bien se la justificaba intentando una se-
paracion entre la actividad del artista como tal, necesariamente especializada, y
su compromiso personal con movimientos emancipadores. Mientras que el mo-
dernismo politizado vivi6 con cierta culpa la creciente sofisticacion de sus len-
guajes artisticos, el posmodernismo ya no ve en eso ningin dilema y se ofrece,
en este como en otros temas conflictivos de la tradicién moderna, como un es-
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pacio liberador de presiones partidarias ortodoxas sobre la actividad artistica. Al
mismo tiempo, se constituye en una reivindicacién de supuestas exigencias po-
pulares en relacién a las dificultades de comprension derivadas del hermetismo
en el que habia desembocado el vanguardismo moderno.

De manera que el posmodernismo pudo ser considerado inicialmente como
«la venganza de los filisteos», vale decir, la revancha de los sectores culturalmen-
te menos favorecidos, pero muy mediatizados, frente a un modernismo dema-
siado elitista y consagrado por las instituciones oficiales. Visto de este modo,
como observa Hal Foster, el posmodernismo cont6 en ocasiones con el apoyo
de cierta izquierda5. Pero esta reparacién a la «vulgaridad» popular, pronto cata-
logada como un tipico gesto populista del posmodernismo, inclufa también una
mutacién de mayor alcance. El sentido mismo del intercambio del modernismo
con la cultura popular sufrirfa una inversién bajo el posmodernismo. Mientras
que el primero recurria a ella para «fertilizar» a la cultura alta y oponerse al aca-
demicismo; el segundo busca reducir la cultura convencionalmente llamada «al-
ta» a la masiva, disolviéndose en ésta y sin aportar, como concluye Morawski,
una visién alternativa’. Segtin los criticos modernistas de dicha inversién, ella no
implicaba una verdadera popularizacién, sino mds bien otro desginio claramen-
te demagdgico de rebajamiento y banalizacién. Concesiones al plebeyismo, més
que expansiones democriticas eran los resultados culturales de lo posmoderno7.
En cualquier caso, lo popular y lo «culto», lo «alto» y lo «bajo», pasaron a ser
indistintos. Quedaron «englobados» por una corriente que, en lo aparente, no
admitia jerarquias ni autoridades culturales.

Se hizo evidente, sin embargo, que las autoridades no habian sido suprimidas,
sino s6lo modificadas. El posmodernismo sell una alianza con los medios de
comunicacién para una circulacién hiperveloz de los bienes culturales, que traia
aparejada también su répida caducidad. Los cédigos del markering y de la publi-
cidad se aceptaron sumisamente en las producciones culturales desde el cine a la
literatura. La vieja tensién moderna entre la defensa irrestricta de la autonomia
y la inclinacién al compromiso politico radical se trocé en la disolucién de las
prerrogativas del arte ante un mercado arrollador. El dinero habia vulnerado el
espacio sagrado de la autonomia artistica con més eficacia de la que en el pasado
habian demostrado la religidn, la moral o la politica, sobre cuyos reclamos habia
venido triunfando la moderna idea de independencia para el arte desde el Siglo de

5. Hal Foster, The Return of the Real, Cambridge (Mass.), The MIT Press, 1996, p. 206. «La venganza
de los filisteos» es una frase de Hilton Kramer reproducida por Foster en p. 205.

6. Stefan Morawski, The Troubles with Posmodernism, Londres y Nueva York, Routledge, 1996, p. 6.
7. Perry Anderson, The Origins of Posmodernity, op. cit., p. 113.
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las Luces. Podria decirse que un nuevo elitismo se basaba ahora en un beneficioso
posicionamiento en los favores de la audiencia y no en los criterios artisticos exi-
gentes del modernismo.

Esa paradoja moderna —el «elitismo» a la vez progresista y anticonservador— te-
nia, al menos desde Adorno, la justificacién de impedir, precisamente, esa asimi-
lacidn a la industria cultural que para los posmodernos era ya inevitable, en caso
de que fuese también deseable seguir resistiendo a ella. Por otro lado, Adorno
sostuvo que el arte moderno no podia cargar sobre su conciencia ni la culpa por
el origen de la division del trabajo, ni el peso de una desigualdad social de la que
no era responsable. El privilegio de leer la tradicidn, tan compleja, de la moder-
nidad artistica podia volverse comtin un dia, y en ello consistia la auténtica espe-
ranza de emancipacién social. Para Adorno, «occidentalistas» y «stalinistas»
tenian razon al proclamar que las obras modernas eran incomprensibles, s6lo que
esa descripcién justa inclufa una valoracién falsa. Porque el arte no tiene que tras-
mitir un mensaje nitido. Muy por el contrario, en la sociedad administrada es el
encargado de «la comunicacién de lo incomunicable»'. Cierto hermetismo es
una consecuencia necesaria de esta tarea casi imposible, y no el resultado de una
veleidad narcisista.

La resistencia a la asimilacién y a la comercializacidn, esto es, la voluntaria re-
nuncia a las popularizaciones falaces del paradigma comunicativo, era una medi-
da obviamente dirigida a la defensa de lo artistico mismo puesto que, como
explica Jimenez, «integradas en el mecanismo de reproduccién del sistema so-
cioeconémico [las précticas artisticas] pierden progresivamente su especifici-
dad»’. Objeto de celosa defensa, tal especificidad tenfa por supuesto una
finalidad, la de la captacién de lo real, una operacién cuya complejidad se veia
frecuentemente reflejada en las dificultades de lectura del arte moderno. Una se-
gunda finalidad, por supuesto, era la de ofrecer una alternativa a ese estado de
cosas social. Puesto en famosas palabras de Adorno (que las toma de Stendhal),
el arte atesora «una promesa de felicidad» . De este modo, el elitismo se justifi-

8. Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 2000, pp. 291-292.

9. Marc Jimenez, «Adorno», Revue d’esthetique, nouvelle série, N° 8, Paris, 1995, p. 6.

10. Véase también la conferencia de Adorno «L’art et les arts» (en: Rencontres Internationales de Ge-
néve, Lart dans la société d’anjourd’hui, Neuchatel, éditions de la Baconniére, 1968), donde, de ma-
nera muy moderna, se afirma simultaneamente la autonomia para el arte y su inescapable politicidad:
«Se piensa poder pasar directamente del arte a la vida; se cree que por medio del arte se podra repa-
rar la vida que se ha vuelto deprimente. Sabemos hoy que semejante reparacion no puede sino tomar
el camino de la revolucién o la revuelta social. Es decir que el arte debe hoy asumir el rol de una cri-
tica de la realidad empirica [...] el rol del arte hoy es el de ser una antitesis de la realidad empirica y
continuar siendo arte al mismo tiempo» (pp. 163 y 164).
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caba por su misién politica, opuesta al disfrute que propugnaba Kant. Y este
modelo negativo es precisamente lo que perdi6 todo sentido desde la perspec-
tiva posmoderna.

El «placer desinteresado» kantiano, en lo que tenia de noble desprendimiento,
se acercaba demasiado a la simple indiferencia del hedonista; y el supuesto goce
artistico, de su lado, era en realidad un sintoma de la castracién . El hedonismo,
que lo posmoderno erigié luego en paroxismo autoapologético, equivalia para
Adorno a rendir la anticipacién espiritual del arte a una inmediatez espuria. Se-
mejante «sensualidad», declamada pero en verdad reprimida, significaba ademads
una asimiliacién del arte rebelde porque implicaba aceptar la mentalidad burgue-
sa que siempre quiere sacar algin tipo de provecho de su contacto con el arte, cu-
ya mera existencia sin proposito utilitario la deja perpleja. Ese provecho, falso, era
el placer que la ética del trabajo preferia ver desterrado del dmbito cotidiano del
dormitorio para consagrarlo en la visita dominical al museo. Kant, en resumen,
no habia llevado el «desinterés» hasta sus dltimas consecuencias politicas.

Neutralizaciones

Si las relaciones del modernismo artistico con lo politico se cifraban en objetivos
de resistencia a la racionalidad capitalista, comprensién integral (i.e., no sélo in-
telectual) de lo real con fines transformadores o en el atesoramiento de una alter-
nativa utdpica; el posmodernismo, y ésta es una de sus pocas peculiaridades
intrinsecas, depone la critica social y la suplanta por la perpetua ironia. Su carac-
teristica estrategia meta-artistica recurre sistematicamente al juego intertextual
desemantizando los objetos que cita o incorpora de manera caracteristica porque
no hay una historia donde los pueda integrar o dotar de sentido . La moderni-
dad, como por lo demis la entera tradicién occidental, se hall6 asi reducida a
mera proveedora de tpicos para el pastiche y citas para la parodia descontextua-
lizada. Desde este nuevo conformismo, no sélo se abandona toda intencién uté-
pica, sino que se ridiculiza a las anteriores como ilusiones risuefias, cuando no
monstruosas. El espacio artistico que configura el posmodernismo no es s6lo cre-
cientemente banal, de acuerdo con la consuetudinaria queja de los criticos, sino
uno politicamente neutralizado. O, mejor dicho, neutralizador, en la medida en
que deslegitima el campo artistico como ambito de conflictos estéticos o politi-

11. Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, op. cit., pp. 25 ¥ ss..
12. Umberto Eco, «Sur Arman», en: VV. AA., Arman, Paris, Galerie Nationale du Jeu de Paume,
1998, pp. 11-17.
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cos. La estrategia neutralizadora busca introducir subrepticiamente, en nombre de
un pluralismo que cualquier posicidn excluyente desvirtuaria, la sensacién de que
la lucha politica est fuera de lugar en el territorio lddico del arte. La argucia es co-
nocida: se trata de impugnar la legitimidad de los combates politicos para instau-
rar una posicion, que no dice su nombre, y se impone asi con naturalidad. El dafio
que esta mirada produce cuando es asumida por la critica resulta patente. Cual-
quier exhibicién de alguna vieja corriente de vanguardia pierde todo lo que queda
de su antiguo vigor cuando se la presenta en un clima desideologizado, reacio a
asumir que el arte del pasado tenia enemigos ideoldgicos contra los cuales se diri-
gia, y que es en ese campo de tensiones tan politicas como estéticas donde se en-
cuentra el sentido de sus irreverencias y sus audacias creativas.

Asi neutralizado, el arte se vuelve cada vez més indiscernible de los productos
de la industria cultural y de los objetos pasibles de ser tomados como mercan-
cias comunes o refugio de inversiones como las que dispararon los precios de los
cuadros en la década de 1980. La cultura bajo el capitalismo avanzado, sostiene
Buck-Morss haciendo especial referencia a las artes visuales, parece destinada a
impulsar el desarrollo de la industria cultural o bien de la industria tout court en
la medida en que se aplica a la produccién mediante el packaging u otros auxi-
liares del marketing. Dejando incluso de lado la estilizacién de los productos au-
diovisuales, «;Qué objetos manufacturados en el mundo occidental no son
ahora estéticos, teniendo en cuenta la legién de disefiadores que estdn atrds de
ellos calculando el gusto del consumidor?», se pregunta un critico . Por otro la-
do, las subvenciones privadas al arte suelen tener como contrapartida réditos en
la imagen corporativa de las empresas, ya que por su tradicional prestigio como
esfera no instrumental el arte ofrece la mascarada empresaria perfecta para que
el interés particular genere la ilusién de un aporte al beneficio comtin’.

El lamento final es bien conocido: los ideales de la vanguardia fueron remata-
dos por el mercado. O, segtin una versién miés radicalizada, «la posmodernidad
es el mercado» . Y es que la «estetizacién general de la vida» arrinconé, y por
vias inesperadas, a las exigencias de la autonomia artistica tan arduamente con-
quistada por el Iluminismo. Resulta claro, ademds, que la curiosa omnipresencia

13. Julian Stallbrass, «<Money, Disembodied Art and the Turing Test for Aesthetics», en: Susan Buck-
Morss et al., Ground Control, s/l, Black Dog Publishing Ltd., 1997, p. 88.

14. Susan Buck-Morss, «Art in the Age of its Electronic Reproduction», en: S. Buck-Morss et al.,
op. cit., p. 22. Con un talante muy poco apocaliptico, la autora sostiene que el arte deberfa seguir lu-
chando por su existencia amenazada porque es la «cifra de la libertad de la creatividad critica en la
esfera publica», justamente en un mundo cuya légica no valora nada de eso. Ibid., p. 14.

15. Toni Negri, Arte y multitud. Ocho cartas, Madrid, Trotta, 2000, ed. y trad. R. Sdnchez, p. 33 (el
subrayado es mio, J. E. V).
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actual del arte en lo cotidiano (publicidad, indumentaria, medios masivos de co-
municacién), sumada a las mds convencionales megaexposiciones museisticas
convertidas en acontecimientos publicos, no restituyen vigor politico al arte. Por
el contrario, popularidad e impotencia van de la mano . Sintetizando el panora-
ma, segun Stallbrass a la muerte del «aura» anunciada por Benjamin puede se-
guirle en el posmodernismo la destruccién del sentido propio del arte, cuya
retérica contemporénea, sin embargo, sigue repitiendo el gesto de mantenerlo en
la region, cada vez mds imaginaria, de su independencia soberana.

Ese «descenso» del arte a la vida, distorsionado por su extrema mercantiliza-
ci6én (un fenémeno que se suele deplorar ad nauseam y que es particularmente
ostensible en el campo de las artes visuales) , constituirfa el punto de llegada de
una historia compleja en la que se mezclan la domesticacién de las insurreccio-
nes de las viejas vanguardias con una reaccién a la hiperpolitizacién a la que el
siglo XX someti6 al arte. La derrota de los proyectos emancipadores, que tuvo
como simbolo espectacular el derrumbe de los ideales socialistas tras los aconte-
cimientos de 1989, abrid un inédito horizonte para lo que algunos celebraron co-
mo una nueva libertad total para la creacién artistica .

Pero ese proceso despolitizador tiene unos origenes aiin mds antiguos, que se
remontan al menos a la época de la segunda posguerra mundial. La idea misma
de vanguardia habia comenzado a mostrar claros signos de agonia mientras que,
paralelamente, se convertia a las vanguardias histdricas en arte oficial y las ini-
ciativas que buscaban prolongar su legado innovador trataron de ser instrumen-
talizadas en el frente ideolégico de la Guerra Fria . Mis tarde se asisti6 a una de
esas recuperaciones que preceden a la muerte, escenificadas en las encerronas es-

16. Julian Stallbrass, «Money, Disembodied Art and the Turing Test for Aesthetics», en S. Buck-
Morss et al., loc. cit., p. 102.

17. En este sentido, una diatriba especialmente violenta es la de Jean Baudrillard, Le complot de Part,
Paris, Sens et Touka, 1997, donde se dice, por ejemplo, que el arte contemporéneo es «demasiado su-
perficial para ser verdaderamente nulo» (p. 13). O bien se pregunta «;qué puede todavia significar el
arte en un mundo de entrada hiperrealista, cool, transparente, publicitario?» (p. 15). Entre la desilu-
sién critica, el frenesi comercial y la supersticin social sobre su importancia, el arte contemporaneo,
concluye el autor, «especula sobre la culpabilidad de quienes no comprenden nada de él o que no han
comprendido que alli no habia nada para comprender» (p. 27).

18. Intenté discutir en detalle esta perspectiva en: «;Buenas noticias sobre la “muerte del arte”? Arte,
historia y politica entre el comunitarismo hegeliano y el individualismo de Arthur C. Danto», Signos
Filosdficos, N° 4, UNAM.L, México, julio-diciembre de 2001, pp. 119-134.

19. Fuera de toda paranoia histérico-interpretativa, el interés de la CIA por promover una vanguardia
estadounidense despojada de cualquier connotacién politica radical, como tradicionalmente tuvo la
europea, parece bastante documentado. El libro clésico es el de Serge Guilbaut, How New York stole
the Idea of Modern Art: Abstract Expressionism, Freedom and the Cold War, Chicago, University of
Chicago Press, 1983; ahora también puede verse: Frances Stonor Saunders, La CIA y la Guerra Fria
cultural, Madrid, Debate, 2001, trad. R. Fontes, especialmente su capitulo 16.
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téticas y militantes en las que terminé cayendo la neovanguardia combativa de la
década de 1960. Las rupturas formales, la politizacién sin mediaciones y el auto-
cuestionamiento permanente de la vanguardia moderna habian derivado en un
apocalipsis artistico autonegadorzo. Sumindose a ello, el creciente desencanto con
el llamado «socialismo real», o con sus alternativas criticas, iba apagando todas las
esperanzas redentoras que habia encarnado durante mas de medio siglo.

¢Liberacién (respecto de la) politica?

En su mirada retrospectiva al dltimo arte del siglo XX, un critico nada conservador
como Bonito Oliva considerd que ya en la década de 1970 el arte habia puesto
«en marcha un saludable proceso de desideologizacién». Al recuperar su comu-
nicacién con el mundo, retomaba «un médulo lingtiistico que [tendia] a lo figu-
rativo», aunque esta vez por fuera de aquellos sometimientos al figurativismo al
que lo habian obligado los dictados de una burocracia politica comunista. El arte
de los afios 1970 pudo superar asi el tipo de figuracién estdtica que no problema-
tizaba al mundo, impuesta por una cultura acaso politicamente progresista pero
estéticamente muy conservadora. Al mismo tiempo, intentaba rescatar de este
modo un lenguaje que no condujera al callejon sin salida del experimentalismo a
ultranza .

Mientras que en los afios 1950 la politica, en particular la de izquierda, «se sen-
tia con derecho a decir cualquier cosa» sobre cuestiones estéticas, y las discipli-
nas artisticas solfan atenerse a ello «como un deber» ; en la década postsocialista
de 1990, de acuerdo con Bonito Oliva, la independencia del arte fue otra vez rei-
vindicada con fuerza. Ante el hundimiento del paradigma marxista, que Menke
sitia, lo mds tarde, a mediados de los afios 1970, el arte se distanci6 de lo politi-
co y comenzé a desarrollarse en un sentido formalista y purista buscando refu-
gio en esa autonomia que habia sido postulada con resolucién por el Kant de la
Critica del juicio (1790)23.

20. Rafael Argullol, «El arte en la sala de los espejos», en: Manuel Cruz y Gianni Vattimo (eds.), Pen-
sar en el siglo, Madrid, Taurus, 1999, pp. 57 y ss.

21. Achille Bonito Oliva, E/ arte hacia el 2000, volumen independiente de la obra: Giulio Carlo Ar-
gan, El arte moderno 1, Madrid, Akal, 1992, trad. Gloria Cué, pp. 30-33.

22. Michel Foucault, «Pierre Boulez, I’écran traversé» (1982), en: M. Foucault, Dit et écrits (1954-1988),
(éd. D. Defert et F. Ewald), tomo 1v, Paris, Editions Gallimard, 1994, p. 219.

23. Christoph Menke, «Le regard esthétique: affect et violence, plaisir et catharsis», en Rainer Roch-
litz y Jacques Serrano, L’esthétique des philosophes, Paris, éditions Dis Voir, 1996, p. 91. Menke cree
advertir, y ése es el tema que discute su articulo, un resurgimiento del vinculo entre estética y poli-
tica sobre la base de la cuestién del totalitarismo.
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Pero dicho formalismo solié ser considerado por la critica como una suerte de
«recaida» en el vacio que no auguraba nada sustantivo. Volviéndose todavia mds
autorreferencial o criptico de lo que habia sido bajo el modernismo el arte, se-
glin esta mirada, habia traicionado una funcién esencial que le adjudicé la mo-
dernidad. En efecto, ésta lo consideraba no solamente un motivo de goce
sensible, sino también una esfera privilegiada de conocimiento y una oportuni-
dad para vincularse con valores compartidos. Después de todo, fue también
Kant quien afirmé que el arte era un «simbolo de la moral», vale decir, una oca-
si6n para coincidir en una vivencia de la unidad del género humano, de su dig-
nidad y libertad esenciales.

Pero las formas artisticas no son sélo aquello que estamos acostumbrados a aso-
ciar con la pura belleza sensible. En un clima social Bolarlzado pueden ser también
un terreno de combate tanto artistico como politico . Si las luchas alrededor de las
formas han sido, segtin el comentario de Foucault, uno de los rasgos culturales del
siglo XX, bien puede entenderse el rechazo, transvanguardista primero y luego
abiertamente posmoderno, a la inficidn politica directa sobre el arte como un ca-
pitulo de esa gran disputa. La critica de inspiracién mds o menos moderna, por
cierto, contraatacé en defensa de «los contenidos» politicos ausentes.

El éxito de esa reivindicacién de la autonomia, cuyos supuestos frutos pare-
cia destinado a recoger con naturalidad el posmodernismo, puede asimismo en-
tenderse como una victoria pirrica. Porque la nueva libertad respecto de las
presiones politicas, que se abri6 triunfalmente en los afios 1990, sumié también
al arte en un espacio neutralizado que la volvia casi irrelevante, a no ser que se
valorara esa libertad en exclusivos términos de ausencia de censura policial. To-
do lo contenida que se quiera por su criticismo, Kant todavia apelaba a una me-
tafisica cuando establecia un vinculo entre arte y moral. La autonomia de la que
hablaba su «formalismo estético» no giraba, por tanto, en un vacio sin transcen-
dencia. Y si el arte —como la religidn, y la filosofia— exigia su dominio indepen-
diente, era porque su caricter de actividad trascendente estaba fuera de
discusion. El arte se sostenia a si mismo y no precisaba apoyos tutelares: su vin-
culo con Dios (metifora, si se quiere, de la historia de la emancipacién social o
de lo absoluto metafisico vuelto mundano) era directo. Esta opinién hallé otro

24. «Se cree de buen grado que una cultura se adhiere mds a sus valores que a sus formas, que éstas
pueden ser ficilmente modificadas, abandonadas, retomadas; que sélo el sentido se arraiga en ellas
profundamente [...Sin embargo,] el combate de las formas en occidente ha sido tan descarnado, si
no mas, que el de las ideas y los valores. Pero las cosas en el siglo Xx han tomado un derrotero sin-
gular: es lo “formal” en si mismo, es el trabajo reflexivo sobre el sistema de las formas lo que se vol-
vi6 un objeto de disputa. Y un importante motivo de hostilidades morales, de debates estéticos y de
enfrentamientos politicos». M. Foucault, Dit et écrits, op. cit., p. 220.

202



MISERIAS DE LA AUTONOMIA O LA POLITICA DEL ARTE POSMODERNO

vocero en Adorno, quien definid a la obra de arte como una «secularizacién de la
trascendencia» .

Dos siglos después de Kant, el vinculo entre el arte y una metafisica terrenal
aparece extremadamente debilitado para la sensibilidad posmoderna. Menos du-
das ofrece el vigor del actual rescate (;algo mds que discursivo?) de una esfera au-
ténoma para un arte ya liberado de las intenciones colonizadoras de los partidos
revolucionarios o del Estado, dltimas fuerzas que durante la modernidad busca-
ron ocupar la ciudad libre del arte luego de la derrota de las pretensiones religio-
sas bajo el Iluminismo. Sin embargo, nunca antes resonaron tan literalmente
persuasivas las palabras de Lacan en el sentido de que el arte es una organizacién
alrededor de ese vacio que su jerga denomina lo Real (das Ding, la Chose) . ;En
qué se sostiene esa «organizacién» bajo el posmodernismo, un movimiento ca-
racterizado por la ausencia de cualquier «teologia»?

Adorno todavia crefa que ese vide o trou lacaniano podia «organizarse» como
connotacién politica en la que denuncia y promesa se mantuvieran unidas aun-
que bajo formas especificas. En sus palabras, “Yo distingo el arte del pasado, que
reflejaba una interpretacién del mundo, que probaba que se veia por todas par-
tes un sentido metafisico. Hoy ese sentido metafisico ya no es perceptible. El ar-
te tiene, por tanto, como funcién reflejar esta imposibilidad de darle al mundo
un sentido metafisico, y ello se hace bajo la forma del arte absurdo» . Pero lo
que para Adorno era misién social y drama ante el vacio mercantil, desafios que
toda verdadera obra de arte debia enfrentar a su manera para el posmodernis-
mo es pura subjetividad y episodio: el vacio no se puede llenar. Exigencias de au-
tenticidad y disposicién a pagar heroicamente el precio de la incomunicacién
son planteos que ya no tienen razén de ser en un mundo desdramatizado como
el que asume el posmodernismo.

Lo vivo y lo muerto de la autonomia artistica

¢Puede orientarse una «razén posmoderna» en medio de la babélica pluralidad
que liber6 con su neutralizacién de la politica? ¢Puede hacer algo mis que con-
sagrar unos derechos abstractos de igualdad mientras mantiene una indiferencia
prescindente ante contenidos disimiles aunque enflaquecidos? ¢ Es posible que la
libertad, en especial la libertad artistica que festejan quienes ponderan el surgi-

25. Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, op. cit., p. 50.

26. Frangois Regnault, Conférences d’esthétique lacanienne, Paris, Agalma, 1997, p. 17.
27.'T. W. Adorno, «L’art et les arts», loc. cit., pp. 172-173.

28. Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, op. cit., pp. 230-231.
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miento de un arte pospolitico a fines del siglo XX, evite convertirse en la banali-
dad de lo vano?

Seguin Vattimo, cabe considerar la creencia en un «sentido de la historia», do-
tado de una direccidn unitaria y progresiva, como la idea esencial de lo que lla-
mamos modernidad. La nocién de vanguardia esti impregnada de esta idea
histérico-progresista a resultas de la cual ser moderno constituy6 un valor cru-
cial. El resquebrajamiento de los fundamentos de esa creencia indican para Vat-
timo la causa de la crisis de la modernidad. En su opinidn, vivimos en el «ocaso
de occidente», lo que no significa otra cosa que «la disolucién de la idea de pro-
greso y de historicidad unidireccional> . La desconexién respecto del pasado, la
incapacidad de considerar al presente como parte de un proceso més abarcador,
junto con el uso puramente burlén de la historia son quizd més patentes en el ar-
te contemporaneo que en ninguna otra zona de la cultura. La posmodernidad,
de acuerdo con la célebre férmula de Jameson, es la época que «ha olvidado c6-
mo se piensa histéricamente» . Esa falla de la memoria es desde luego conse-
cuencia de una despolitizacién general y del cierre de cualquier perspectiva de
cambio sustantivo de las condiciones reales.

Entre los efectos del «fin de la metafisica occidental» hay que destacar el giro
hacia el subjetivismo. El «fin de la metafisica occidental» es un tépico heidegge-
riano que Vattimo repite en sus intervenciones sobre la crisis contemporinea,
pues dicha metafisica era el pilar donde se asentaba aquella filosofia ascendente
de la historia propia de la modernidad. Sin embargo, en lo artistico, aquel giro
subjetivista se beneficia de un suelo propicio preparado por el legado de la esté-
tica kantiana’. Mds atin, para Vattimo también floreci6 en la filosoffa tout court.
En ella, la proliferacion de visiones del mundo toma el lugar del antiguo relato
tnico (o de los relatos en conflicto mutuo por dar cuenta del desarrollo histéri-
co) que imprimié su caricter a la modernidad. A su vez, tales relatos influfan de-
cisivamente en el campo artistico. De manera que «el fin de la historia», una idea
filoséfica, anunci6 al mismo tiempo el fin del «perfodo histérico» del arte”. La
fase moderna de ese periodo se distinguié por la multiplicacién de manifiestos de

29. Gianni Vattimo, «La responsabilidad de la filosofia: a propésito del ocaso de occidente», en M.
Cruz y G. Vattimo (eds.), Pensar el siglo, op. cit., pp. 165 y 166.

30. Fredric Jameson, Teoria de la posmodernidad, op. cit., p. 9.

31. De acuerdo, por ejemplo, con Schaeffer, la estética actual se mueve en los pardmetros en que la
situé Kant: el placer y la apreciacion subjetiva, y se funda en una utopia comunicacional (piénsese en
el sensus communis kantiano) y en la «insularidad critica» de la obra de arte. Jean-Marie Schaeffer,
Les célibataires de Part. Pour une esthétique sans mythes, Paris, Gallimard, 1996, p. 13.

32. Los dos principales representantes de esta concepcién son Hans Belting (Das Ende der Kunstges-
chicte. Eine Revision nach zehn Jabren, Miinchen, Verlag C. H. Beck) y Arthur C. Danto (Después del
fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, Barcelona, Paidés, 1999, trad. E. Neerman).
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renovacion estética que acompafiaron el surgimiento de movimientos y poéticas
en pugna, todas ellas animadas por explicitas y fuertes intenciones politicas. El ar-
te poshistérico no se deja tutelar por la politica, entre otros motivos porque ella
ya no aporta una guia ni menos atn sefiala un futuro de transformaciones radica-
les. Tampoco existe la confianza en que un curso racional, identificable y siempre
ascendente de la historia pueda (y deba) ser apoyado estéticamente, puesto que ya
no se cree que en él el arte pudiera encontrar algo asi como su sentido dltimo o la
garantia de su confluencia con la aventura humana hacia el progreso.

Bruscamente, la libertad, que la retdrica de la filosofia de la historia moderna
consideraba como un supremo logro a alcanzar inevitablemente, ya ha sido rea-
lizada. Al menos eso cree una autosatisfecha conciencia liberal segin la cual con
el mercado, el gobierno representativo y las elecciones universales se alcanz6 lo
que no puede ser sino el estadio ultimo de la evolucién humana.

Esta consolidacién de la democracia liberal trae consigo un nuevo tipo de li-
bertad «babélica», pura diferencia sin enfrentamientos aunque sin relaciones
sustantivas. Es cierto que la democracia se concibe a s misma como sistema per-
feccionable al infinito, pero sefiala también un non plus ultra para la politica.
Con todo, el arte serfa un gran beneficiario de este nuevo clima de ideas, ya que
puede explorar sin exigencias sectarias ni imposiciones ortodoxas toda su histo-
ria y probar todas las alternativas estéticas imaginables, tanto las del pasado co-
mo las que apuntan al futuro. El pluralismo del mundo del arte es un modelo
para el pluralismo social general. Ese mundo es metdfora de las libertades de la
sociedad abierta puesto que en él se aceptan ahora todos los estilos, todas las ten-
dencias, todas la idiosincracias.

Visto desde otra perspectiva valorativa, se trata de lo que hace ya dos décadas
Pierre Boulez calificé como un demagdgico «ecumenismo ecléctico de super-
mercado». Lo que Boulez advertia en el ambiente musical, entre supercomercia-
lizado y superespecializado, puede hoy extenderse al completo campo del arte.
La igualdad de derechos para todas las manifestaciones artisticas se confunde, en
ausencia de una plataforma para la critica, con equivalencias de calidad. La tole-
rancia ante ellas es en realidad indiferencia segin Boulez, quien con mucha agu-
deza identificé al hedonismo como necesaria conclusion de este discurso. «jAh,
el pluralismo! No hay nada comparable como remedio para la incomprensién.
Amad por tanto a cada uno en su rincén y seréis amados por los otros. Sed libe-
rales, sed generosos con los gustos diferentes, tendréis la contrapartida con los

L ) »
vuestros. Todo estd bien, nada estd mal. No hay valores, pero hay placer» .

33. Michel Foucault y Pierre Boulez, “La musique contemporaine et le public”, en M. Foucault, Dit
et écrits, op. cit., p. 490. Este didlogo tuvo lugar en 1983.
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A pesar de esa autoexaltacion liberal de la diversidad irrestricta sobre la que
ironiza Boulez, el riesgo que empaiia el horizonte no es sélo una consagracién
del joyful nihilism posmoderno, la desorientacion, la neutralizacién politica y es-
tética y la consecuente pérdida de criterios para la critica . En la intervencién de
Boulez se intuye claramente lo que mds tarde Vattimo definirfa, para el marco
més amplio de la sociedad actual, como una exagerada confianza liberal en que
el pluralismo se plasmara en armonfa. Muy a pesar de la metafisica liberal de la
armonizacién pacifica de las diferencias, como dirfa Carl Schmitt (sumado al he-
cho de que dichas diferencias no parecen tener mucha seriedad existencial), pa-
ra Vattimo la diversidad tampoco tiene asegurada una convivencia pacifica en
ningun nivel. La filosofia, en su opinidn, deberia intervenir como pacificadora y
moderadora, renunciando al universalismo fuerte de la modernidad, ya insoste-
nible en sus viejos (modernos) fundamentos metafisicos, pero sin resignar sus
capacidades cohesionadoras. Un universalismo «débil», «secular» resultaria in-
dispensable. Para Vattimo esa alternativa no puede inspirarse en la ciencia, sino
en la religién, a la que la filosofia se halla mds préxima tanto histérica como in-
telectualmente. Al espiritu griego originario no se le debe negar su posterior
contacto con lo biblico y, después de todo, las raices del historicismo moderno,
segin demostré Lowith, han de buscarse en la cultura judeo-cristiana. La cien-
cia no puede ofrecer un paradigma puesto que no hay una «forma cientifica» de
organizar a la sociedad, concluye Vattimo.

Es del mito desde donde deberfamos esperar el aglutinante para el pluralismo,
ya que no se estd hablando aqui en absoluto de su supresion sino de inyectarle
una sustancia que lo distancie tanto de la indiferencia como de la guerra. Si no se
encuentra apuntalado en columnas cristianas, ciertamente secularizadas y no
dogmidticas, el espiritu de tolerancia resultarfa, segtin Vattimo, una simple qui-
mera mercantil (el «<supermercado» de Boulez). Si esos cimientos espirituales no
fraguaran, sélo restaria esperar un derrumbe de fragmentos identitarios en ciega
colisién mutua; el colapso de una ilusoria Babel posmoderna carente de una for-
ma soberana que la contenga. En su etapa posmetafisica, la filosofia no seria ca-
paz de combatir por sus propios medios la pérdida del sentido de la experiencia,
el ennui posmoderno o el desenfreno consumista tan patentes en las sociedades
desarrolladas. La disolucién posmoderna de las metanarraciones (i.e., los «gran-

34. Sobre el ocaso de la critica tras la excesiva carga ética y politica que la cultura descargé sobre su
pilar estético en la década de 1960, véase Hal Foster, «Art Agonistes», New Left Review, N° 8, Se-
cond Series, Londres, marzo-abril de 2001, pp. 140-149. Si en los afios 1960 la politica se sublimé en
critica, al menos en los medios estadounidenses, las décadas de 1980 y 1990, segtin Foster, fueron la
época del art dealer, ajeno al debate critico, mientras que el critico vegetaba en su santuario acadé-
mico viendo cémo en su especialidad se imponia el «dominio de lo arbitrario».
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des relatos» de las fuerzas revolucionarias modernas asentadas en un progreso de
la historia) sélo deJa a la vista a la religion «mds alld de los esquemas de la criti-
ca de las Luces» . La religién de la época del fin de la metafisica es la cristiana,
pero no el catolicismo. Como se ve, el Holzweg heideggeriano conduce a Vatti-
mo a la Jerusalén originaria, y no necesariamente al imperio vaticano -

¢Coémo puede reconstruirse un sentido unitario que no resulte avasallador? Vat-
timo se encuentra bajo el influjo de un entusiasmo por el «retorno de la religiosi-
dad» en occidente que no se contradice con el proceso de secularizacidn, si bien le
sefiala una especie de detencién. En el cambio de siglo asistimos también al «fin de
la secularizacién» . Y es en el arte, precisamente, donde «viven los vestigios de la
religién» en tanto él es un «fenémeno de identificacién social de simbolos com-
partidos» . Ante la hiperfragmentacién y el particularismo exclusivista, una mito-
logia racional como la que puede aportar el arte al mundo posmoderno le parece
a Vattimo urgente. La religion en la que piensa, al fin de cuentas, es justamente esa
mitologfa comun racional (z.e., secularizada). Tal devocién estética permitiria com-
batir las falsas mitologias colectivas que toman el lugar del auténtico «arte religio-
so»: las omnipresentes distorsiones de los medios masivos de comunicacion.

El «arte religioso» se asocié entre los alemanes de la época del idealismo al mi-
to del «arte griego». Hegel lo contrapuso polémicamente, pero sin hacerse ilu-
siones reaccionarias sobre las posibilidades de resucitarlo en su época, a lo que
consideraba un baldio y moribundo subjetivismo moderno (o «romanticismo»,
en el peculiar vocabulario de su estética) incapaz de hacer comunidad. De hecho,
Vattimo se propone una reactualizacién del famoso y exaltado programa de fi-
nes del siglo xviit titulado Altestes Systemprogramm des deutschen Idealismus.
Desde ese manifiesto muy breve e inconcluso, el joven Hegel (habitualmente
considerado su autor) intentaba junto a sus condiscipulos de entonces, Holder-
lin y Schelling, hallar un suceddneo moderno, estético pero racional, a la capaci-
dad integradora de la fe”.

35. Gianni Vattimo, «La trace de la trace», en Jacques Derrida y Gianni Vattimo (dirs.), La religion,
Paris, Seuil, 1996, pp. 89 y 93.

36. Un desarrollo més sistemdtico de ese retorno a la religiosidad en Occidente, y de un tipo de re-
ligién carente de las violencias del Antiguo Testamento, lo ha hecho Vattimo en Creer que se cree,
Barcelona, Paidés, 1997, trad. C. Revilla. (Intenté discutir este libro en “Hacia una representacién
posmoderna de Dios”, Cuadernos de Etica, N° 23-24, Buenos Aires, 1997, pp. 208-211.)

37. Gianni Vattimo, «El siglo, su fin y la secularizacién», en Francisco Jarauta (ed.), Nuevas fronte-
ras/nuevos territorios, San Sebastidn, Diputacién Foral de Gipuzkoa, 1996, p. 50.

38. Ibid., p. 58.

39. «Monoteismo de la razén y del corazdn, politeismo de la imaginacién y del arte: jesto es lo que
necesitamos! [...] Mientras no transformemos las ideas en ideas estéticas, es decir en ideas mitolégi-
cas, careceran de interés para el pueblo y, a la vez, mientras la mitologfa no sea racional, la filosofia
tiene que avergonzarse de ella [...] Un espiritu superior enviado del cielo tiene que instaurar esta
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De este modo, segin Vattimo, el arte recuperaria esa densidad ontoldgica per-
dida tras las propias corrosiones de la modernidad y los deliberados vaciamien-
tos de la posmodernidad. Como se advierte con facilidad, la restitucién teoldgica
en la se que piensa aqui es ante todo un programa politico. Curiosamente, el cli-
ma en el que surge esta propuesta posee puntos de contacto con el ambiente con-
servador de la Alemania de Hegel, donde la metafisica tomaba el lugar de la
politica, dada la impotencia de las «condiciones alemanas» vis & vis las francesas
segtin el cldsico encuadre del joven Marx en su critica a la filosofia idealista ale-
mana. Pero las alternativas revolucionarias herederas de la de 1789 parecen haber
perdido hoy todo su poder de atraccién. En un plano més puntualmente estéti-
co, la discusidn de Vattimo se dirige asimismo contra la conquista de la autono-
mia, atribuida al coraje tedrico de Kant, pero que termind esterilizando el campo
del arte. Como escribe Vattimo, «La via predilecta de la estética moderna, al me-
nos a partir de Kant, que es la cada vez mis clara especificacién de la experien-
cia estética respecto a los otros tipos de experiencia [...] me parece que ya no
conduce a ninguna parte» . Esa independencia habria derivado en 4rida soledad.
El arte se encerré sobre si mismo, obsesionado por sus propios medios de expre-
si6n, desembocando al fin en el uso de un lenguaje irénico e inesencial. Mientras
que lo posmoderno se exhibe como «liberado» de lo politico, del que guarda un
recuerdo debilitado en los problemas de género o las amenazas a la ecologia, y
se considera por tanto auténomo, su servidumbre respecto del mercado es mis
integral que la de ningtin otro sistema cultural anterior.

Lo que se propone Vattimo es una revalorizacion de los suefios romdnticos de
cohesion de las distintas esferas, como la que puso de manifiesto el joven Hegel,
contra la mas «sobria» diferenciacién estética y el desinterés (ético, religioso, po-
litico, gnoseoldgico y pragmatico) de raiz kantiana que ha llevado al arte a una
via muerta (0 a una «falsa conciencia» respecto de su independencia). Confia en
que con ello se logrard revitalizar no sélo la experiencia estética sino la vida so-
cial, estilizada pero anémica, de la posmodernidad. Caido el ateismo «dogmati-
co» del marxismo, la sociedad liberal terminé instaurando en su lugar un
«atefsmo de la indiferencia» en el que el arte cae de lleno. De acuerdo con Gada-
mer, la tnica religién que subsiste es la de la economia, la metafisica del libre
mercado en la que derivé el capitalismo puritano analizado por Max Weber .

nueva religion entre nosotros; ella serd la dltima, la mds grande obra de la humanidad». G. W. E
Hegel, “Primer programa de un sistema del idealismo alemén” (invierno de 1769/97?), en Escritos de
juventud, Madrid, FCE, 1978, trad. Z. Szkankay y J. M. Ripalda, p. 220.

40. G. Vattimo, «El siglo, su fin y la secularizacién», loc. cit., p. 56.

41. Hans-Georg Gadamer, «Dialogues de Capri», en J. Derrida y G. Vattimo (dirs.), La religion, op.
cit., p. 223.
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El intento de Vattimo por proteger la pluralidad posmoderna, pero inyectan-
do sustancia «ontoldgica» a su arte (y a su vida social), puede asimismo enten-
derse como una biisqueda por rescatar el «valor cultural» de la obra de arte en el
que pensaba Benjamin. En la estela de la reflexiéon hegeliana que dio lugar al ca-
da vez mis influyente tema de la muerte del arte, Benjamin vefa disolverse a su
alrededor ese valor de culto del arte a partir de las nuevas capacidades de repro-
duccidn téenica que si bien popularizaban su acceso, destruian el mistico aqui y
ahora de la obra individual. ¢ Es posible restaurar el aura artistica, disuelta por la
técnica moderna pero no sélo por ella, si tomamos en serio la critica hegeliana
de la modernidad? Dificilmente pueda darse una respuesta positiva al interro-
gante si no se quiere caer en algtin sustituto de aquella «nostalgia helenizante»,
a la que el propio Hegel resistié en su momento mediante su historicismo (pro-
gresista y moderno).

Estetizacion, politizacién

El célebre ensayo de Benjamin, aparecido en 1936, y al que Vattimo como tan-
tos otros criticos actuales toma como referencia (aunque mds no sea de manera
tdcita), se centra por supuesto en un diagndstico de las conmociones del arte des-
pués de su inmersidn en el siglo de la técnica. Pero deja asimismo planteado un
dilema acerca de las posibilidades abiertas para la actividad artistica en una épo-
ca marcada por un climax de enfrentamiento entre el comunismo y el fascismo.
Semejante coyuntura era la que habia hecho retroceder a la democracia liberal a
su momento de mayor precariedad histérica, atenazada como estaba por aquel
enfrentamiento entre oposiciones radicales. El ensayo de Benjamin concluye
con una célebre disyuntiva: mientras el fascismo propugna un «esteticismo de la
politica» el comunismo le responde con una «politizacién de la estética». El in-
negable modernismo benjaminiano, como se ve, no es tributario de la fetichiza-
cién de la autonomia del arte. Enrolado en la tradicién hegeliana, y situado en el
punto de politizacién quizd més alto del siglo XX, Benjamin parece pensar en la
autonomia como en un claro adversario de lo que considera, acaso con una exa-
geracién polémica comprensible en su cargado momento histérico, el territorio
de la decadente teoria de lart pour Part burgués liberal.

Si nos ubicamos en el encuadre que hizo Benjamin al concluir su ensayo, ¢se
dirfa que estamos hoy mds préximos a la estetizacion de la politica o a la politi-
zacion del arte? Tras la muerte de Benjamin, pero desde una 6ptica en cierto
modo afin a la suya, la respuesta al interrogante fue anticipada por Horkheimer
y Adorno en su Dialéctica del Iluminismo, donde supusieron que la industria

209



JOSE FERNANDEZ VEGA

cultural era una forma de totalitaria alienacién masiva. Toda la solucién posible
que esta corriente intelectual ofreci6 la plasmé més tarde el mismo Adorno en
su Teoria estética, quiza no casualmente una obra pSstuma, donde hizo una de-
fensa de la actitud radical modernista como garantia de resistencia a las seduc-
ciones entre enajenantes y autoritarias del mercado cultural.

Moderno y mgderado, escribié Adorno, constitufan una pareja contradictoria
en sus términos . Irreductibles a su asimilacién por lo establecido, las obras de
arte més valiosas del modernismo presentaban sin embargo el problema de ser
incomprensibles para el ptblico. Por tanto, la protesta modernista no podia ser
disuelta en divulgacién comercial, pero su eficacia practica era dudosa. Adorno
fue un claro defensor de la politicidad bésica, aunque indirecta, de todo arte por-
que en ello veia su trascendencia; y un critico feroz de la valoracién del arte co-
mo puro disfrute sensible (una estratagema de la sociedad que nos induce a
disfrutar el arte porque nos reprime sexualmente).

Con todo, su propuesta exudaba escasa confianza revolucionaria. En su pesi-
mismo negro, Adorno consideraba que la «estetizacién de la politica» era un
proceso cada vez mds vigente en la sociedad de masas. La gran tradicidn artisti-
ca de la modernidad, y las obras més intransigentes de su actualidad, eran casi un
refugio frente a la vulgaridad dominante, no una plataforma para la transforma-
cién social. Sin embargo, el cardcter guasi religioso que Vattimo le concede aho-
ra al arte era en cierto modo también aceptado por Adorno, si bien, como vimos,
se mostraba menos propenso que aquél a diluir la secularizacién o detenerla: «Fl
arte es la magia que se ha liberado de la ilusidn de creer que ella sea, al mismo
tiempo, realidad» .

En el espacio neutralizado de la sociedad posmoderna, se hace también impe-
riosa la repolitizacion de otras esferas, distintas de la del arte, pero no menos im-
portantes. Slavoj Zizek se pronuncié por la necesidad de politizar la economia,
Unica «religiéon» que se mantiene en pie entre las dafiadas autonomias disciplina-
rias de la modernidad. La economia tiene el tono de la tinica religién verdadera,
como advirtié6 Gadamer; su metafisica se acepta como una descripcién positiva
de los hechos. Si las retéricas del fin de las ideologias y la conclusion de los gran-
des relatos no interpusieran sus nubes verbales, serfa todavia mis evidente que el

42. Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, op. cit., p. 59.

43. T. W. Adorno, “L’art et les arts”, loc. cit., p. 173. En el comentario final a esta conferencia ador-
niana de 1967 (en visperas de una explosién social que darfa un raro impulso al arte, pero con la que
Adorno no simpatizaria), Umberto Eco tuvo que apuntar que el arte se habia vaciado de sentido pa-
ra el ptiblico y se habia convertido en un fetiche para adorar, en especial las obras del gran arte, La
Gioconda, por ejemplo. Ibid. p. 174.
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dogma neoliberal es no sélo otro gran relato, sino el mis extendido y exitoso de
la historia humana'.

Una neo-religiosidad como la que propugna Vattimo no es el contenido nece-
sario del programa que el arte precisa para recuperar sus potencialidades. Con
todo, ¢podri recuperar de algiin modo esa vitalidad perdida o mds bien la
«muerte del arte», anunciada por los hegelianos, es un destino inexorable? En es-
pecial, ¢podrd recuperarla superando las estrecheces de esa cada vez mds hueca

autonomia, pero sin ceder nada de su libertad esencial?

El arte de (sobre)vivir

Los que sostienen que un «arte de vivir», junto con los medios masivos de co-
municacién, serdn los sitios privilegiados para la supervivencia del arte ignoran
los reparos del modernismo a una realizacion sin mediaciones del arte en una
sociedad alienada, por no hablar de la ingenua confianza que muestran hacia
dispositivos como la television a los que, por lo que parece, creen ficilmente
transformables en instrumentos de liberacién estética .

Como alternativa a estas huidas hacia adelante, Jean-Marie Schaeffer lanzé la
propuesta de «revalorizar la actitud estética», vale decir, retomar la dimensién
emotiva o personal de la experiencia artistica, contra el intelectualismo de aque-
llos «solterones» (célibataires, una nocién tomada de Proust) que rechazan ese
contacto con lo sensual o lo intimo a lo que estd indisociablemente unido el arte
sustituyéndolo por la erudicién o el saber objetivo. ;Por qué estarfan interesa-
dos en el arte quienes no son artistas, ni criticos, ni profesores de la especialidad
si no es porque enriquece sus vidas " Hoy estaria abierto el camino para la re-
valorizacion de esa experiencia estética porque la crisis de la vanguardia arrastr6
también a las teorias del arte especulativas. Es cierto que la relacién estética no
es la tinica que se puede tener con una obra, pero Schaeffer se enfrenta a quienes
la olvidan o la desprecian en nombre de la pura teoria.

44. Perry Anderson, The Origins of Posmodernity, op. cit., p. 32.

45. Véase, por caso, la exaltacién de las «<somatic arts», de la «self-stylization», del «self-imporve-
ment» y de los «mass media arts» en Richard Schusterman, Performing Art. Aesthetics alternatives
for the Ends of Art, New York and London, Cornell University Press, 2000. Quienes vinculan alter-
nativas de este tipo al souci de soi-méme foucaultiano parecen pasar por alto el hecho de que no se
trata de una estética, sino de una techné ante todo ética. Por lo demas, interpretaciones superficiales
vinculan estas ideas a una imprecisa aunque inmediata «liberacién del deseo», cuando en realidad se
trata del descubrimiento de nuevos placeres mediados, como los que traeria aparejados la amistad,
por ejemplo.

46. J.-M. Schaeffer, Les célibataires de lart, op. cit., pp. 353-354.
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A pesar de su anclaje en Kant, Schaeffer rechaza la nocién de «desinterés» es-
tético, ya insostenible en medio de la crisis de la autonomia, y reducida ahora a
promesa de dudoso placer inmediato (no de adorniana felicidad) o a coartada
mercantil. Hay un interés cognitivo de parte del receptor que entabla con la
obra una relacién de admiracién: se trata de un «goce (jouissance) cognitivo».
Las teorias especulativas del arte, una de las tradiciones estéticas de la moderni-
dad que reconoce referencias en Hegel o Heidegger, olvidaron la dimensién go-
zosa de la percepcidn sensible y se centraron en la teorfa de la creacidn, en los
problemas filoséficos o la historia del arte. La tradicién adversaria, que se ori-
gina en Kant, exaltd ese placer subjetivo y el centramiento en la apreciacién per-
sonal de las obras.

Si el arte tal como lo conocemos es un producto histérico de la modernidad,
luego no es extrafio que haya entrado en crisis con ella. La autonomia, una de
sus principales conquistas, es hoy uno de los nudos de esa crisis doble. En me-
dio de esta polémica, cuyos términos, como se ve, todavia parecen girar fuerte-
mente en torno a los fundamentos erigidos por Kant y Hegel, cuestiones como
las de la independencia o la especificidad artisticas atin se mantienen vigentes,
pero ya no sabemos muy bien si lo hacen como conquistas problemdticas o como
patéticas ilusiones.

Universidad de Buenos Aires

Abstract

Auntonomy for the arts, one of the most distinctive achievements of the
Enlightment, has been put into risk with the so-called crisis of modernaty.
Posmodernism, considered here a new historic period rather than only a
particular artistic movement, has signalized a new relation between arts,
especially visual arts, and the market. Besides, the rise of posmodernism
has emptied much of the political or metaphisical content the autonomous
sphere of the arts used to have. Among others, Gianni Vattimo’s proposal
for a new «art religion» is discussed in some detail.
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