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Introduccién

Al citar los problemas tedricos asociados a la interpretacion del arte se
comienza por el problema de los cambios de valor frente a la belleza y su forma
de ser concebida; a su vez se discute sobre la eficacia simbdlica de la belleza en
la ponderacion de las obras de arte'. De tal manera que una identificacion de lo
no bello en la actualidad artistica? obligaria a definir unos elementos simbalicos,
comunicativos, y perceptivos que permitan comprender esas formas o
manifestaciones del arte que no obedecen a un criterio de belleza clasico o al

estatuto de la belleza que se establece por el habito o la costumbre.

La estética como una disciplina filoséfica ha discurrido del asunto
notablemente en el ambito de la pregunta acerca de ;Qué es la belleza?, no
obstante, en su abanico de lecturas y producciones tedricas de corte filosofico,
actualmente lo no bello aparece como un elemento de grandes dimensiones,
toda vez que reconoce que el arte tiene una potencia desinhibidora-critica a la

sociedad que actualmente nos acoge.

! Durante el desarrollo del VIII Seminario Nacional de Teoria e Historia del Arte (2010, Medellin),
se propone una relectura de El pintor de la vida moderna (1863), de Baudelaire. Alli se presenta
al escritor francés como la figura arquetipica de la modernidad, pues se reconoce que Baudelaire,
fue quien entendié que las revoluciones industriales y cientificas al interior de las nuevas
metropolis implicaban una nueva experiencia del mundo y con ello unas nuevas formas artisticas
consecuentes con esas realidades (Fernandez, 2010, p. 87). A su vez, se reconoce que la
modernidad inaugura el desarrollo de otras “formas de belleza arbitrarias, que no se basan en
principios universales sino en las convenciones y en las costumbres de las personas, qué estan
vinculadas a los usos y las modas y, por tanto, son bellezas particulares y relativas” (Fernandez,
2010, p. 90).

2 Cuando se habla de actualidad artistica, se refiere un conjunto de expresiones del arte que
indiscutiblemente retoman elementos conceptuales y formales del arte de vanguardia. Esto
quiere decir que lo no bello es, en buena medida, una alteracién de la relacion artista-obra; es
decir, la obra no es necesariamente el vehiculo de representacién de lo bello, sino el desarrollo
de expresiones artisticas que rompen con la tradiciéon de las bellas artes. Al igual que en la
vanguardia se encuentra, como diria Eco, una serie de “feas representaciones de la realidad”
(Eco, 2007, p. 365) y que ademas son evaluadas como “bellas representaciones de cosas feas”
(Eco, 2007, p. 365). Lo no bello aglutinaria la experiencia de transmutacién que identificé Eco en
lo feo de tal manera que es posible abstraer de estas obras elementos de la realidad que se
convierten en formas caprichosas y no convencionales.



Este ensayo pretende abordar el problema de lo no bello como una sustancia
del arte desde el ambito de lectura que propone Theodor W. Adorno (1903-1969),
en su Teoria estética (1970), en el cual se abandona la idea de un arte que debe
ser mirado en perspectiva cronoldgica o mejoramiento de un estilo -técnica- que
exalta la belleza que deviene de la practica artistica, y mas bien se busca la
lectura del arte como una manifestacién auténoma que responde a una poética
oscura que devela los malestares culturales lixiviados de la modernidad. Para
ello se trazara la ubicacion temporal -notoriamente en la modernidad- del término
estética en el ambito de la discusion filosdfica propuesta por Hegel, con respecto
al analisis de lo bello, debido a que en el ambito de la reflexidon filosofica
propuesta por Hegel, la belleza se exalta bajo las facultades analiticas del
pensamiento de tal forma que el arte es superior en cuanto a la belleza de la

naturaleza®.

Con ese preambulo es posible adentrarse a un grupo de cuestiones estéticas
que plantea Theodor W. Adorno, quien formula su propuesta tedrica de analisis
del arte en el ambito de una teoria que se aparta de los tratados filosoficos
modernos, y provee herramientas para la lectura de un arte que, a su vez, esta
alejado de lo bello -un arte contingente-, manteniendo asi una vigencia invaluable
en la reflexion artistica contemporanea, toda vez que permite apreciar las
diversas formas de expresar -en el arte- aquellas apremiantes contingencias
perceptibles en la experiencia humana. En el fondo Adorno encuentra en su
analisis la importancia de la sensacion aprehendida por los sentidos devenida en

obra, y pronuncia el sentido clave de la critica a lo moderno en el ambito de una

3 Uno de los aspectos mas relevantes de la concepcion estética de Hegel, es que la triada de lo
bello, lo bueno y lo verdadero, se traslada a la triada del arte, la religion, y la filosofia, las cuales
son dimensiones determinantes del espiritu. En las Lecciones de estética (1840), reposan sus
reflexiones sobre la contemplacion de la belleza; Hegel considera que la esencia del arte es
aquella belleza que surge del espiritu, lo cual habilita otro tipo de emociones y percepciones
simbdlicas que demuestran un amplio espectro de posibilidades y variaciones estéticas. En el
fondo, Hegel reconoce que es en la experiencia estética en donde las formas cobran sentido,
pues al referirse a la confrontacién de lo bello y lo feo en lo natural, indicara que lo contrario a lo
bello, es decir, las formas hibridas, se entienden no como expresiones de lo feo sino como
expresiones “extrafias y contradictorias” (Hegel, 1842/1989, p 99)
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estética que halla en lo no bello la sefal de una marcada crisis.

En ese sentido la transmutacién de la belleza y la ponderacion de la
experiencia estética como fendmeno constitutivo del arte nos permite plantear
algunas preguntas: ¢ Por qué hablar de una presencia de lo no bello en el arte
contemporaneo? ;Como encontrar una via de lectura en la Teoria Estética
(1970) de Adorno para comprender la funcién de la experiencia estética en la
recepcion de formas auténomas del arte? ;Cdmo pueden ser articulados un
diverso grupo de obras de arte colombiano en el ambito de la autonomia del arte
que propone Adorno? Siendo importante reconocer, paralelo a la formulacion de
estas preguntas, con el animo de ofrecer algunas respuestas sugerentes, que el
arte colombiano sufre varias transformaciones desde la década de los 80%,
periodo en el cual se dan notorias transiciones plasticas y teodricas en su
concepcion, lo cual incide en el desarrollo de formas novedosas que se ubican

en el ambito de unas bellezas no convencionales®.

El arte contemporaneo presenta ante nosotros una serie de formas que
rompen con la normalidad y el sistema de valores éticos y espirituales que
sostienen la posibilidad de una cohesion social en nuestro entorno; muchas de

esas formas artisticas han sido simplemente aisladas debido a que son obras

4 Resulta necesario mencionar que es durante esta década en que se efectuaran algunas de las
actividades del contexto artistico a nivel nacional mas relevantes en el arte contemporaneo. En
el afo 1981 se efectuaba en Medellin, “El primer coloquio latinoamericano sobre arte no objetual
y arte urbano”; sobre éste, Alberto Sierra, -Uno de los personajes promotores de la creacién del
Museo de Arte Moderno de Medellin, fundador de la galeria La Oficina y reconocido critico de
arte en el ambito local- indica que la ciudad se encontraba encerrada en su circulo de
producciones artisticas; reconoce que la década de los 60 fue el crisol de los escandalos en el
arte y que el coloquio en 1981 fue la oportunidad para abandonar la fetichizacién de los objetos
-obras- (Fondo Editorial Museo de Antioquia. (Ed.), 2011. p. 11)

5 Con mucha anterioridad las creaciones artisticas de Débora Arango (1957), rompian con la
tradicion paisajista y retratista que regularmente acontecia en Antioquia, de la mano de Francisco
Antonio Cano (1913) y Eladio Vélez (1952); Débora proponia en su obra una nueva lectura en
torno a la concepcién de la figura de la mujer, los roles de la iglesia, el estado y la sociedad, de
tal forma que sus pinturas con mujeres espatarradas, y un amplio bestiario, ponia,
metaféricamente en evidencia el malestar de la artista antioquefia con respecto a los personajes
incidentes de la sociedad colombiana. Este acontecimiento marca el comienzo de una nueva
forma de proyectar el sentir artistico, y abre paso al desarrollo de ejercicios plasticos donde se
reflejan algunos eventos de la vida cotidiana de las ciudades y el pais.
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que rompen con la habitual belleza asociada al arte. Por lo tanto, la fealdad
provoca ambiguedad debido a su capacidad transmutadora, es decir, la
sensacion de asco, repugnancia o desagrado se traslada al ambito de lo reflexivo
bajo la idea de una poética donde lo bello no hace presencia. Esto en buena
medida se debe a que es un arte con capacidad de romper el imaginario
asociado a la normalidad, lo cual redunda en la conformacion de propuestas
estéticas que ponen en entredicho la estabilidad de una sociedad normativizada
y regulada para obedecer a unos principios que idealmente garantizarian el
desarrollo de la vida en comunidad. De esta manera el arte que se rebela al
canon de la belleza rompe con los criterios de asepsia, pulcritud y orden
asociados a la cohesidén social; segun esto lo no bello en el arte es la
materializacion de expresiones sobre la vida cotidiana en las cuales
generalmente se representa una sociedad que constantemente se escinde, se
fragmenta y particulariza. Ello pone en evidencia que aquellas manifestaciones
artisticas que fracturan los ideales sociales y espirituales de una generacion,
emergen como resultado de una experiencia insatisfactoria y poco prometedora

con la realidad social.®

En ese sentido al hacer una revision de algunas obras pictoricas
representativas en el ambito de la produccion artistica en Colombia, resulta
llamativa la exposicién Arte y Violencia desde 1948 (1999), pues en estas obras

encontramos gran cantidad de ejemplos que reconocen lo no bello’ como algo

5 En el afio 1999 tuvo lugar en el Museo de Arte Moderno de Bogota la exposicion “Arte y violencia
en Colombia desde 1948” Al respecto resulta llamativo que esta exposicion pone en evidencia
dos aspectos: el primero, tiene que ver con el hecho de que la obra se convierte en un mecanismo
de ruptura de la memoria, es decir, el contenido de la obra de arte no necesariamente tiene que
corresponder al relato que se ha efectuado de lo sucedido; el segundo, es que la obra de arte
tiene la capacidad de plantear por la via de la experiencia estética otros ambitos de didlogo en
los cuales lo estético trasciende al ambito de lo reflexivo. Ello permite que lo no bello adquiera
relevancia pues se reconoce la capacidad del arte como asunto significativo en el ambito social.

" Al respecto, en una entrevista efectuada a la artista bogotana Beatriz Gonzales por el critico e
investigador barranquillero Alvaro Barrios, al indagar por la recepcion del publico con respecto a
algunas de sus obras, éste centra la atencién en las camas de hierro y cortinas pintadas que
elaboré la artista en el afio 1983 (Camas pintadas de hierro); ella indica que dichos objetos no
tuvieron una buena acogida —“eran feos” dice literalmente- entre el publico local; tanto asi que
una de estas piezas -comenta la artista- fue vendida a una ciudadana norteamericana -Barbara
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subsidiario de la creacion artistica que ademas halla un profundo sentido en el
ambito de la experiencia estética. La gran mayoria de las obras atienden a la
representacion de la violencia, y en otras -lo no bello- se convierte en una
manifestacion estética que evidencia una postura critica frente a la realidad y el

desarrollo de la historia del pais.

Al efectuarnos preguntas en relacion al arte local se propone una valoracion
estética de algunas obras pictéricas e instalaciones® en el arte contemporaneo
colombiano asistidos por la lectura de la Teoria estética (1970) de Theodor W.
Adorno. Para ello resulta util saber -a diferencia de Kant o Hegel- que este
pensador no conforma una dimension estética subsidiaria de un sistema
filosofico; no plantea la busqueda de una vision sistematica de la filosofia, pues
su reflexion frente al sistema filosofico es critica, toda vez que considera éste
como una visién peligrosa que redunda en expresiones cercanas a ideales
totalitarios. En el fondo el trabajo de éste pensador es una aguda relectura de la
filosofia a través de la apropiacion de conceptos emergidos de la misma filosofia

idealista alemana?, los cuales le permiten, bajo la figura de fragmentos, expresar

Jacobson- quien para la época indicaba que las producciones de Gonzéles se asemejaban al
estilo Art Deco recurrente en el Nueva York de los 60°s (Barrios , 2011, p. 43). Barrios, comenta
en el prologo a los Origenes del arte conceptual en Colombia (2011) que el fervor a la instalacién
y el performance al final del siglo XX, fue un camino allanado por un grupo de artistas -Beatriz
Gonzalez, Doris Salcedo, Oscar Mufioz entre otros- “(...) que tuvo que luchar contra la reaccion
conservadora de una sociedad que desconocia aun muchas teorias que respaldan el arte
moderno (...) Los escandalos artisticos de los afios sesenta desconciertan por su ingenuidad y
lo innecesario de las situaciones planteadas, pero fueron rutas obligadas para que hoy nos
coloquemos solventemente en las primeras filas del arte latinoamericano” (Barrios, 2011, p. 11)

8 Al remitir el arte contemporaneo colombiano se distancia voluntariamente del ambito de
delimitacién histérica en que se ha fijado la contemporaneidad como un evento subsidiario de la
revolucién técnica -en este caso de la crisis petrolifera de los afios 70°s -1973- (Bourriaud, 2009,
p. 214). Lo contemporaneo en el arte colombiano puede entenderse, mas bien, como la
convergencia entre el academicismo y el apropiacionismo del arte moderno en la construccion
de un lenguaje, en este caso, pictérico que sirve de vehiculo para comunicar cierto tipo de
experiencias personales. Para el presente analisis sera util la revisiéon del catalogo presentado
por el Museo de Arte Moderno de Bogota, con su exposicion Arte y violencia desde 1948 (1999),
debido a que es apreciable una notoria presencia de lo no bello como recurso estético en el tema
de la violencia, de tal forma que es apreciable un nutrido cuerpo de simbolos y experiencias en
torno a la violencia reflexionadas de forma critica en el arte.

9 Cuando Adorno ejercia la docencia en la universidad de Frankfurt, entre 1962 y 1963, dicta un
seminario cuya pretension es la introduccion a la terminologia filoséfica. Adorno habia construido
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ideas con altos niveles de correlacion entre filosofia tedrica y filosofia practica.
Su critica al sistema filos6fico es comprensible si tenemos en la cuenta el
contexto de produccién del saber filosofico en el cual se formularon sus ideas

estéticas?®.

En ese sentido para conocer el basto terreno de la teoria estética de Theodor
W. Adorno, es necesario viajar a sus Fragmentos filoséficos (1939-1945) -
posteriormente editados con el nombre de Dialéctica de la ilustracion-; alli, desde
la enunciacidn del concepto de ilustracion, indica la terrible calamidad que
encierra, pues concluye en un racionalismo exacerbado que pretende la
homogenizacion de lo heterogéneo, lo no-idéntico o diferente; ésta
homogenizacion es la caracteristica que describe a grandes rasgos los
equivocos del proyecto ilustrado, y la que define, en gran medida, el
pronunciamiento critico de Adorno acerca de la ilustracion, entendida como un
lastre del pensamiento. No obstante, Adorno reconoce en el arte una reflexion lo
suficientemente sodlida para mantenerse como practica social exenta de

homogenizacion alguna.

toda una reflexion en torno de Kierkegaard, que le permitia reflexionar acerca de como los
conceptos son susceptibles de ser interpretados en una relacién acorde con lo real. No obstante,
en el desarrollo de su seminario introductorio sobre terminologia filoséfica este se ocupaba de
un aspecto relevante de la filosofia que se referia a un modo “novedoso” de aprendizaje de la
misma a través de la discusion de términos filoséficos. Su pretension es alejarse de la afectacion
que ha provocado “el sistematismo habitual” propio de la filosofia idealista alemana, sin que ello
redunde en consideraciones aisladas de los conceptos; reconociendo que es la critica del
lenguaje filosdéfico un elemento decisivo para el “pensamiento filoséfico contemporaneo” (Adorno,
1976, p. 7) Adorno a través de este trabajo devela que, al interior de la dialéctica instaurada por
Hegel, se encuentran los cimientos de su Dialéctica negativa (1966)

10 En los Fragmentos filoséficos -Dialéctica de la ilustracion- (1939-1945), se cuestiona “(...) por
gué la humanidad, en lugar de entrar en un estado verdaderamente humano, se hunde en un
nuevo género de barbarie” (Horkheimer & Adorno, 1998, p. 51) Adorno presenciaba la segunda
Guerra Mundial y el genocidio judio, y asociaba estos males a la cercania que adquirian las ideas
totalitarias con los sistemas filoséficos racionalistas ofrecidos por Kant y Hegel, al respecto
Adorno reflexionaba e indicaba que el sufrimiento producido a los pueblos era un signo
inconfundible de que los ideales de totalidad son impuestos a las personas individuales y estas
permanecen extranas a ello. En ese sentido, desde la perspectiva de Adorno, la racionalidad
convertida en belleza hace ausente el sufrimiento, y a este respecto, ve en el arte la expresion
de una voluntad ajena, es decir la voluntad de eso otro que no responde a las categorias de la
totalidad.



Por lo tanto lo no bello como expresion que se aparta de la belleza puede
entenderse como el elemento que configura el sentido de la “autonomia del arte”
que exalta Adorno, en la medida en que su emergencia no es una simple
contraposicion de valores estilisticos o visuales que contiene la obra, sino el
desarrollo de una experiencia estética que es consciente de que el “(...) arte no
se reduce al concepto de lo bello, sino que para completarlo hace falta lo feo
(...) (Adorno, 1970, p. 68), de tal forma que ese contexto deviene en una
situacion problematica, pues al dar importancia a lo no bello se subvertiria la
condicion de obra de arte entendida como ménada cerrada'', y se exaltaria el

valor del arte como hecho social.

A partir de la idea de autonomia del arte que ofrece Adorno se pretende el
reconocimiento de algunos rasgos fundamentales de lo feo —lo no bello-
planteados en su estética'” susceptibles de ser identificados como criterios de
lectura en las producciones del arte contemporaneo colombiano consideradas
en varias propuestas pictoricas documentadas en los catalogos de los museos,

y referenciadas en algunos textos de historia y teoria del arte en Colombia?3.

1 Cuando Adorno se refiere al concepto de Monada, este se desprende de su idea del arte como
expresion procesual, en ese sentido Adorno propone que la sintesis de la comprensién estética
se halla en un movimiento pendular, debido a que dicha comprensiéon debe moverse en el interior
de una configuracién estética —-monada cerrada desde el interior- y por otro lado, debe ir mas
alla de la obra de arte —-Mdnada que, clausurada, representa lo externo a ella-, el movimiento
pendular permite estar dentro y fuera de la obra simultaneamente. (Wellmer, 2009, p. 24) La
propuesta de Adorno pretende el desarrollo de una relacién netamente dialéctica, es decir, una
relacion de movimientos entre la autonomia que reconocemos propiamente en la técnica del arte,
y su emergencia como hecho social -fait social- pues es, en este ultimo ambito, dénde el filésofo
reconoce que el arte puede poner en discusion habitos y comportamientos naturalizados por la
costumbre.

12 La Teoria Estética (1970) de Adorno es valiosa pues entiende que “(...) la tarea de una
interpretacion filosofica de las obras de arte no puede ser producir su identidad con el concepto,
agotarlas en éste; a través de ella, sin embargo, se despliega la obra en su verdad” (Adorno,
2005, p. 25) Ello pone en evidencia que lo no bello en el arte se conecta con el concepto animado
por la posibilidad de hallar en la filosofia lo que no es perceptible ante el escrutinio que efectia
el ojo.

13 En los Origenes del arte conceptual en Colombia escrito por Alvaro Barrios (2011), se sefiala
que las ultimas décadas que clausuran el siglo XX en Colombia, estaran llenos de eventos
significativos para el arte en el pais. En estas ultimas décadas se promueve la produccién de
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Seguidamente con este analisis se pretende hacer énfasis en como el arte
adquiere su despliegue como hecho social a partir de la configuracion de una
vision que comprende las obras de arte como un estudio abierto e inacabado;
con lo cual se pretende hacer referencia a la idea de Adorno que considera que
“los objetos no se reducen a su concepto” (Adorno, 2005, p. 17) En ese caso, la
obra de arte puede ser entendida en su autonomia como un hecho social, de tal
forma que la configuracion estética de la obra permite en su ambito simbolico
expresar aquello de la realidad —verdad- que no es posible de estimar en el
simple escrutinio de un evento. En ese sentido la experiencia estética aqui se
convierte en una forma de conocimiento que posibilita la reconstruccion de la
relacion -en este caso dialéctica- entre sujeto y objeto, que en la concepcion de
Adorno es la base estructural de toda actividad humana, es decir la produccion

del conocimiento, la practica politica, y obviamente el arte.

La obra connota por lo tanto no como un elemento que constrifie a las
personas moralmente con el animo de solidificar una propaganda manipuladora,
sino que ensena con su ejemplificacion. (Buck-Morss, 2011, p. 304). En el fondo
el arte que observamos devela una sociedad que habita un sistema social
desequilibrado, al contrario de una utopia donde la visién es paradisiaca
sublimada y perfeccionada; la obra expresa por lo tanto un enigma de caracter
distépico, toda vez que en ella es posible el reconocimiento de los temores de
una sociedad en donde a través de un enfoque cadtico se proyecta un futuro no
deseable que puede ser posible. En ese sentido la figura del artista como
receptor de los imaginarios de una sociedad cobra alto valor cuando este

interpela con la obra los postulados planteados por la sociedad del presente.

arte conceptual: no-objetual, performance, e instalacién. Barrios relata que emergié un cambio
de percepcion en el que se traslada la contemplacion de la belleza que promovia el arte clasico
con sus paisajes y héroes de guerra, a la indagacion y escrutinio de un arte que se comprometia
con la existencia cotidiana y la contemplacién de unas formas no reconocibles en la realidad,
siendo relevantes para este proceso el Primer Coloquio Latinoamericano de Arte No Objetual
realizado en Medellin, en 1981, en las instalaciones del Museo de Arte Moderno de dicha ciudad,
a su vez en este proceso son memorables los aportes de Beatriz Gonzales con sus instalaciones
en el afio 1981. (Barrios , 2011, p. 162)
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Las pinturas que seran objeto de analisis en este ensayo representan el
estado animico de un contexto que recuerda fragmentariamente en imagenes su
historia: vision que se condensa enérgicamente en una poética dolorosa tras el
avistamiento de un futuro indeseable; por tanto, se hace referencia a un arte que
concentra las emociones y rupturas sociales del pais. El trabajo de investigacion
proveera la estimacion de una serie de pinturas con el tema de violencia en las
cuales se percibe una actitud critica. Para ello correlacionamos algunas obras
presentes en Arte y violencia desde 1948 (1999), a partir de las cuales se
efectuaran comentarios en torno a la experiencia estética y la autonomia del arte

que nos provee Adorno en su teoria estética.

El texto sera un compendio de tres ensayos con citas a pie de pagina
explicativas correlacionando aspectos relevantes de lectura en diversos textos
filosoficos -constelacién-, catalogos de arte, y algunos trabajos de orden
historico; estos ultimos adquieren una importancia relevante dada la precision a
la que conlleva el uso del analisis propuesto por Adorno. Se anexa el indice de
imagenes que recoge los registros fotograficos de las obras que sirven de
evidencia para la sustentacion de este cuerpo de ensayos, junto con dos
cronologias que describen el desarrollo histérico del pais entre 1948-1999 con el
animo de identificar eventos trascendentales paralelos al desarrollo de la practica

artistica en Colombia durante ese periodo.
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1. Seccidén 1: La lectura de lo feo a través de la estética. La discusion

en torno al arte propuesta por Theodor W. Adorno.

Lo feo es reconocible por la inmediatez con la cual el arte se transforma
constantemente; tanto en sus procedimientos técnicos, como en el sentido
intencional con el cual el artista formula la obra. La habitual tendencia de
considerar lo feo y lo bello como necesaria antinomia se ve superado en la
medida que se divisa el arte como un trabajo artistico e intelectual donde se
manifiestan transfiguraciones no s6lo en la materialidad de la obra, sino también
en su configuracion estética. Esta situacién permite comprender la falta de
adaptabilidad de las teorias de la belleza a los cambios de la sociedad; en buena
medida porque la misma practica artistica deviene de profundos procesos
reflexivos que son consecuentes con las contingencias del contexto en el que se
produce el arte. Lo feo en el arte representa en buena medida actitudes rebeldes
y transgresoras que distan de la habitual normalidad. El resultado de dicho
proceso es una infinita variedad de posibilidades estéticas, en las cuales se
comprende lo feo como una expresion netamente subsidiaria del arte que afecta

o connota simbodlicamente un determinado escenario cultural.

Lo feo es requerido en la convalidacién de lo bello debido a que se identifica
su materialidad en un sentido negativo al de la belleza, lo cual facilita la
delimitacién de lo bello y el ocultamiento de su presencia. No obstante, la
produccion escrita filosofica en el pensamiento antiguo, los tratados y sumas de
la edad media, los proyectos de sistemas filosoficos —Kant, Hegel- y las
reflexiones expresadas por la Escuela de Frankfurt, develan la configuracion de
una accidentada disciplina -la estética- que nos permite asistir a las
consideraciones tedricas que frecuentan el ambito de la filosofia estética paralelo
a la produccion del arte.

En ese sentido vale la pena indicar que la estética como disciplina filosofica
-filosofia del arte- emerge a partir de la modernidad, y se ocupa del analisis

estético en aquellas manifestaciones de la cultura que materializadas en objetos
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estimulan, inhiben o provocan diversas experiencias que inicialmente se
asociaban al desarrollo del buen gusto; analisis que se desplazara
posteriormente al ambito de la experiencia estética'*, lo cual replantea
significativamente algunos sentidos y funciones asociados al arte. Para ello es
necesario advertir que muchos de los juicios de valor acerca de la belleza son a
su vez un conjunto de impresiones que en occidente estan mediados por algunas

intuiciones filosoficas provenientes de la antigiiedad*®.

Lo interesante es que la expresion estética como ambito de estudio del arte

solo tendra su aparicién en el siglo XVIII, periodo en el cual por primera vez

4 La experiencia estética compone una buena parte de la exploracién y experimentacion artistica
contemporanea, su emergencia se justifica en el hecho de que el juicio de gusto ya no se halla
delimitado por los elementos formales que habitualmente eran asociados a las bellas artes en la
configuracion del estatus de la obra. El arte contemporaneo no se halla regido por la busqueda
de una sustancialidad de lo bello, mas bien emerge de forma circunstancial en la practica, es
decir, emerge como expresion de un procedimiento; estos procedimientos pueden, por ejemplo,
incurrir en el desarrollo de objetos que alteran la condicién de obra de arte, de tal forma que
ciertas intencionalidades, actitudes y desarrollos conceptuales en el mismo arte reemplazan la
materialidad de la obra, y configuran un complejo de posibles reacciones frente a la practica
artistica. De esta manera la materialidad de la obra puede ser reemplazada por una gama de
efectos asociados al dispositivo. Sobre este asunto discurre ampliamente Wladislaw
Tatarkiewicz, y sefiala que en la lectura del desarrollo tedrico de la “experiencia estética” los
estetas encuentran varias propiedades asociadas a ésta “(...) como, por ejemplo: la sublimidad,
lo pintoresco, el encanto, lo tragico y lo cémico (...)" las cuales hacen parte del conjunto de
posibles situaciones ubicadas en el difuso perimetro que se asocia a dicha expresion.
(Tatarkiewicz, 2001, p. 347)

15 Al realizar una lectura de las ideas estéticas en la antigliedad resulta llamativo que lo bello
aparece desde un comienzo en la poética de Homero. En dichas narraciones poéticas aparece
el término griego kaAdao, el cual segun los registros que encontramos se remite a la idea de
hermoso, noble, honesto, glorioso, puro, natural, excelente, conveniente, habil, y apto (Pabén
Suarez de Urbina, 2005, p. 322) ello nos devela que hablamos de una hermosura puramente
sensible. Sin embargo, el término al declinar en la palabra kaAdév se vincula a un aspecto ético
que recoge la idea de lo hermoso, lo bueno, lo virtuoso, lo honorable, lo alegre, lo placentero y
lo feliz (Pabon Suéarez de Urbina, 2005, p. 322). Por ello no es nada extrafio que Platén promueva
una idea de lo bello desde una perspectiva metafisica en la que, groso modo, bajo el transito de
lo visible, existe una realidad que puede ser conocida por la inteligencia. En Platén la idea del
bien condensa a su vez la unicidad, la verdad y la belleza, con lo cual se extienden las bases de
aquello que permite constatar lo bello. En ese sentido metafisico lo falso, lo malo y feo carecerian
de una realidad propia. Paralelamente Aristételes denegara esta posibilidad pues para él lo bello
es independiente de lo bueno -en sentido moral- pues lo bello es valioso en si mismo. Asi la
uiunoig en la tragedia -a diferencia de Platén que no la ve Util- para Aristételes es una dimension
en la cual podemos conocer en qué momento coinciden caos y orden al mismo tiempo. La
mimesis en este caso puede ser entendida como un fendmeno que atiende a lo que se conoce
posteriormente como experiencia estética. (Ocampo, 2013, p. 28)
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aparece el término. El acontecimiento en cuestion lo provee un escrito elaborado
por Alexander Gottlieb Baumgarten, perteneciente a la escuela de Leibniz y
Wolf', quién en el afio 1735 publico: Reflexiones filoséficas en torno al poema
(1735). Posteriormente la estética como disciplina independiente basada en la
conjuncion de arte y belleza asomara en un escrito del mismo filésofo publicado
entre 1750-1758 con el titulo: Estética'’. Baumgarten, advertira alli que su
propdsito de investigacion es el abordaje de una teoria que se concentre en la
naturaleza de lo bello, y la esencia de la belleza para lograr el perfecto
conocimiento de los sentidos. El trabajo de Baumgarten'®, en estos escritos
mantendra una digresién acerca del conocimiento inteligible de las cosas y lo
sensible, en el cual atribuye a la estética la capacidad de comprender y explicar

el proceso cognoscitivo de la sensibilidad humana conocido como el gusto.

6 En la historia de las ideas estéticas editada por Valeriano Bozal, se sefiala que la estética
filoséfica es representada por Baumgarten, quien aspira al desarrollo de una “Ciencia del
conocimiento sensitivo” en donde la teoria del gusto supera las observaciones empiricas o
psicologicas. Para ello Baumgarten aplicé los métodos de andlisis ldgicos ensenados por
Christian Wolff de la filosofia de Leibniz (Arnaldo, 2000, Vol I, p. 61). Christian Wolff es reconocido
en la historia de la filsofia debido a que expuso las ideas de Leibniz, este Utimo a pesar de sus
profundos estudios filoséficos nunca se ocup6 de la divulgacién de su saber filoséfico, es decir
no constituyé una escuela en sentido estricto. El efecto de la filosofia de Leibniz en occidente es
logrado por Wolff, sus reflexiones y pensamientos se encuentran aglutinados en el mencionado
“sistema Leibniz-Wolff” el cual dominé la disertacion filoséfica alemana a comiensos del siglo
XVIII, posterirormente al adentrarnos en pleno siglo, los estudios de Kant se convertiran en el
centro de atencion de estudio de la filosofia y particularmente la estética.

7 En la Enciclopedia Iberoamericana de Filosofia, en el tomo dedicado a la Estética editado por
David Sobrevilla y Ramén Xirau, se indica que entre 1750-1758 emerge la estética como
disciplina, al afirmar que la estética de Baumgarten tiene como propdsito de investigacion “el
abordaje de una sintesis tedrica de todas las artes que supere o trascienda cualquier clasificaciéon
o taxonomia previa y que se concentre en la naturaleza y la esencia de lo bello y de la belleza
como finalidad del perfecto conocimiento de los sentidos” (Ocampo, 2013, p. 23) En la Historia
de las ideas estéticas presentada por Valeriano Bozal, se hara énfasis en que es la modernidad
la que configura la estética como disciplina, toda vez que en este periodo las ideas filosoficas
expresadas con anterioridad por otros fildsofos -Platén, Arisoteles, Plinio, Vasari, Bellori, Santo
Thomas...- son propuestas fragmentarias y de necesaria comprension para el estudio del tema,
no obstante es en el siglo XVIlI donde estas ideas adquieren la forma de los tratados y sistemas
filoséficos que son consientes de su dimensién de analisis. (Bozal, 2000, Vol. |, p. 14)

8 Para efectos del analisis que propone el fildsofo aleman, acuiia el termino estética retomado
del termino griego aiodnaig, el cual significa sensacion, percepcién, conocimiento (Pabdn Suérez
de Urbina, 2005) todo ello con el fin de designar aquella ciencia del conocimiento sensible, para
poder distinguirla de la logica y las demas disciplinas filos6ficas del momento. La aspiracion de
Baumgarten con su Aesthetica (1750) es la perfeccion del conocimiento de la belleza.
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En el fondo el proyecto de Baumgarten comprometia las actividades
reflexivas de la razdon ilustrada y pretendia arrojar claridad sobre
representaciones que hasta ese momento el conocimiento légico formal aun no
descifraba, todo ello debido a que en este momento es donde inicialmente se
consideraba que el contacto con las manifestaciones del arte connota una forma
de valoracion real para la psique. Asi, es posible identificar que Baumgarten
considera la belleza como una forma de perfeccién del conocimiento, con lo cual
lo feo en este punto estara recluido al ambito de la belleza imperfecta que, en

ese caso, no seria susceptible de analisis dada su condicion de anémala’®.

Son también sumamente notorios los estudios del fildsofo britanico Edmund
Burke, quien introdujo la Indagacion filosofica sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo sublime y lo bello en 1759, este concentrara su exposicion en una
cuestién de dificil resolucion la cual se refiere a ¢, Por qué el terror, lo terrible, nos
complace, nos deleita? (Bozal , 2000, Vol. I, p. 54) Con ello Burke provee, en el
preambulo de la filosofia estética, la lectura de lo feo -mucho antes que
Rosenkranz-, y para ello contrapone lo feo a las cualidades de lo bello e identifica
lo feo -lo siniestro- equiparable con lo sublime. Burke procede al estudio de
aquellos objetos que en su consideracion alcanzan a representar lo sublime, y
mantiene una constante digresion acerca de ¢4 Por qué lo terrible nos complace?

En la Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas

19 La obra de Baumgarten se caracteriza por discurrir sobre la estética como aquella disciplina
capaz de comprender y explicar los procesos cognitivos que tienen lugar en la afectacién de la
sensibilidad: el gusto. Hasta ese momento el filosofo indagaba cémo la belleza no es
simplemente una cualidad del objeto, es decir, aqui la belleza es el resultado de nuestro juicio
sobre la sensibilidad que produce el objeto, la cual deviene en placer. Lo bello entonces se puede
entender como un complejo de caracteristicas que delimitan el arte, y lo feo como el conjunto de
representaciones que falsean dicha delimitacion, de tal forma que lo feo se hace disperso e
inaprensible y es descartado por su incapacidad de generar placer. Lo feo no tendra una
valoracion positiva en el analisis que ofrece Baumgarten, porque este considera el conocimiento
sensitivo como un elemento analogo de la razén que se basa en la pulcritud y la unidad de sus
elementos. En ese sentido, la propuesta de Baumgarten, estaria considerando que las facultades
superiores del conocimiento, son las que contribuyen a la obtencién de las proporciones de la
belleza. (Parra, 2001, p. 17)
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(2000), se comenta como en Burke, lo bello?® es indiscutible pues hace sentir
placer al exponernos a su belleza, no obstante “lo terrible” -lo feo- que causa
miedo y espanto, y que se presenta como lo excesivo, oscuro, monstruoso, y por
entero negativo, menciona Bozal, hace identificar la pregunta acerca de cémo
lo negativo puede suscitar placer? En el fondo Burke plantea unas situaciones
de analisis mas complejas de lo humano indicando que en ciertas condiciones lo
terrible suscita ciertamente placer. En la concepcion de Burke no todo lo que esta
bajo la idea de lo terrorifico es necesariamente doloroso, de tal modo que no toda
pena sea negativa, por lo tanto placer y dolor no terminan siendo términos

contrarios sino colindantes (Bozal, 2000, Vol. I, p 50).

Asi mismo resulta curioso que en pleno Romanticismo aleman paralelo a los
estudios de Baumgarten vendra Johan Georg Hamann, quien en 1762 publicara
Aesthetica in nuce. Una rapsodia en prosa cabalistica®'. La obra de Hamann es
un complejo escrito que responde a la tradicién filoséfica de la escritura en latin,
idioma privilegiado en aquel contexto de produccion del saber filosoéfico debido a
su concrecion en la representacion de ciertos acontecimientos; a su vez
incorpora un nutrido cuerpo de citas en diferentes idiomas: hebreo, griego latin,
francés e inglés (Cabot, 1999, p. 17) en donde el fildsofo efectua un arduo

ejercicio de articulacion de imagnes inconexas.

De manera muy aguda se indica que la obra de Hamann puede entenderse
como:

(...) yustaposicion de imagenes, de alusiones, que se proyectan

20 En Burke, la belleza compromete las siguientes caracteristicas: proporcion, equilibrio,
movimiento, moderacién, luz. Lo bello por lo tanto es considerado como un elemento
caracteristico de lo sublime.

21 Hemos mantenido la primera parte del nombre de este libro en su idioma original siguiendo la
recomendacion de Mateo Cabot, en el prélogo de Belleza y verdad, donde se halla una traduccién
del aleman de la obra de Hamann, toda vez que la traduccién al espafiol seria Estética en una
nuez, situacion que pone en riesgo la interpretacion y justa lectura de esa obra filoséfica. (Cabot,
1999, p. 8)
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ademas con ayuda de signos “tipograficos” que marcan pausas,
inflexiones del pensamiento, retrasos. Algo asi como un mosaico,
esto es, un monton de piezas que solo adquierenn sentido una al
lado de otra y mirandolo a suficiente distancia, no descifrando cada
una de las piezas sino dejando que ocupe su lugar en el conjunto.

(Cabot, 1999, p. 18)

Esta situacion puede entenderse como una actitud en contraposicion a las
propuestas idealistas racionalistas que emergian de sus contemporaneos, pues
Hamann reconoce que a la razon deductiva —analitica- también le es posible no
contemplar algunos fendmenos de la percepcion humana; en su concepcion, el
universo no puede estar excluido de fisuras. El texto no es un tratado sistematico,
sino mas bien una proyeccion caodtica donde los signos no estan sujetos a un
analisis de conceptos, de tal forma que el asunto de la belleza colinda con un

misticismo de corte pagano.

De esta manera la emergencia de Immanuel Kant, en el panorama de la
disciplina estética es bastante importante, pues los textos expuestos hasta este
momento no deben ser considerados como un mero acontecer previo al filésofo
de Konigsberg, o como parte de una anticuada concepcién filosofica; la
pretensién es lograr considerar las diferentes inflexiones que ha tenido la
disciplina en la concepcion de sus postulados sobre la belleza y su relacion con
lo no bello. Kant, al escribir su Critica a la razén pura en 1781 ofrecia la expresion
Estética trascendental como preambulo a la obra central de su conocido sistema
filosofico; ésta expresion le sirvid al filosofo para analizar el tiempo y el espacio
como formas a priori de la sensibilidad, indicando que estas dos dimensiones

habilitan las condiciones a una experiencia fenoménica??.

22 Uno de los aportes significativos a la filosofia lo es la estética trascendental de Immanuel Kant,
en ella se devela que el conocimiento comienza en la experiencia, sin embargo, éste no se
identifica con la experiencia, pues es necesario que nuestras facultades intelectuales separen y
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Kant posteriormente ofrecera en 1788 La critica de la razdn practica, la cual
daba continuidad a una estructura similar presente en la primer critica la cual se
ofrecia como indagacion filosofica preparatoria para la mentada metafisica de la
moral; posteriormente Kant, entregara en 1790 la Critica del juicio en la que se
ubicara puntualmente en el asunto de la especificidad del juicio estético’>. Con
la aparicién de Kant, es posible reconocer que el arte habia logrado transfigurar
de tal manera lo feo que su representacion puede llegar a ser placentera. Todo
ello debido a que Kant ha reconocido que, si la produccion de un objeto es
conseguida por el arte, no podra producir placer sino es a través de conceptos
(Kant, 1799/2007, § 44, p. 232).

Ello nos permite advertir que la aspiraciéon de una buena parte de la estética
que se produjo en la ilustracidn pretendia superar la diversidad de gustos en la
universalidad de un criterio formal, no obstante esta pretencién se ve sumamente
afectada con las ideas de Kant, pues no epecifica que ese criterio sea util para
el avistamiento de lo feo como una forma caracteristica de lo placentero. Con
esto, al afirmar que los objetos pueden ser concebidos desde el ambito del arte

y que éstos tendran una recepcion placentera en tanto que sean identificados los

discriminen las caracteristicas sensibles de los objetos para obtener de ellos un conocimiento. El
fenémeno es aquello que se constituye de una impresién sensible que a su vez —de alguna
manera- afecta al espiritu. En los apuntes de Eusebi Colomer es posible encontrar una detallada
apreciacion de la filosofia trascendental de Kant, en donde se aborda el asunto del fendmeno en
la estética trascendental. (Colomer, 1986, p. 87-104)

23 Cuando Kant se refiere al juicio estético no se refiere a las caracteristicas materiales del objeto.
Tampoco se trata de los efectos que pueden tener los objetos en el receptor, mas bien, debe
comprenderse que los juicios sobre asuntos estéticos se explican desde el &mbito individual, con
lo cual se imposibilita su uso como fuente de conocimiento universal. El juicio estético es un juicio
que adopta dos formas: el de lo bello y el de lo sublime. Se diferencia del juicio reflexivo porque
se trata de un juicio libre y sin concepto. El juicio estético emerge como manifestacion del propio
estado mental, no hace parte de un complejo de enunciados que planteen el concepto de un
objeto, es decir el predicado expresado no puede ser conocimiento, no obstante, requiere de un
proceso reflexivo que no esté guiado por conceptos adquiridos en la experiencia empirica. Esta
particular situacion hace que el juicio estético sea heuristico toda vez que tiene por finalidad el
cultivo del gusto en donde necesariamente se deben reforzar algunas capacidades. El juicio
estético en el ambito de lo sublime se convertira en una experiencia que permite “el despertar
del sentimiento de una facultad suprasensible en nosotros” (Kant, 1799/2007, § 25, p 183) la cual
emerge como expresion de un proceso reflexivo.
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conceptos que le delimitan, estaria admitiendo que la belleza no es el Unico
medio para el alcance del placer. Esto es considerable si tenemos en la cuenta
que, la estética trascendental Kantiana, indica que los objetos deben ser dados
y lograr afectarnos lo suficiente para que acontezca la intuicion; la intuicién a su
vez es resultado de la capacidad sensorial: la sensibilidad, y, finalmente el
entendimiento es el que convierte esta experiencia en conceptos (Kant,
1787/1883, p. 186) Por lo anterior es posible identificar que en la estética de Kant
la comprension dispone de categorias para adentrarse en el mundo de los juicios
estéticos. La explicacion de Kant, por lo tanto, nos permite deducir que la lectura

de lo bello y lo feo, en el arte, es un asunto que se resuelve en el pensamiento.

En ese contexto de produccion filoséfica, la estética tendra una serie de
analisis que se mantendran en la tradicion filosofica alemana, discurriendo sobre
el asunto de la belleza en contraposicion a la naturaleza, y en torno a las
afecciones que ello produce en cuanto al sentimiento de placer o dolor. Solo es
hasta la llegada de Hegel que esas concepciones filoséficas tendran un giro
sustancial; este ultimo indicara en sus Lecciones sobre la estética dictadas entre
1820 y 1830%* que su propdsito es abordar “el vasto reino de lo bello” que se
encuentra en el arte bello (Hegel, 1842/1989, p 7) El filésofo procedera entonces
a excluir de su analisis lo bello natural -abordado por Kant-, y se referira a lo bello

artistico, es decir a la belleza generada por la acciéon del espiritu humano?®, no

24 En el desarrollo del VIII Seminario Nacional de Teoria e Historia del Arte (2010, Medellin), se
presentd la disertacion del profesor Javier Dominguez, en la cual se indica que Las lecciones
sobre la estética de Hegel “(...) registran dos caracteristicas fundamentales para el arte del
momento, que, aunque segun la terminologia de entonces se denominaba arte de la forma
romantica, en realidad corresponde a una concepciéon ya moderna y no bella del arte, familiar
todavia para nosotros. La primera caracteristica era la desaparicion de la belleza como propdsito
del arte. Tanto la mentalidad moderna como su cultura museal habian descargado al arte y los
artistas de tener que producir obras para el placer de la intuiciéon sensible, arte bello. Es una
cultura para un arte de la interioridad, no solo la del sentimiento, sino la de la inteligencia y el
concepto, pues es arte para publicos cuya experiencia del arte pasa ya por el juicio de la critica
y las ciencias del arte, asi como por la competencia de las teorias estéticas. (...) La segunda
caracteristica de este arte es la disolucion de la relacion entre contenido y forma; ya no hay
norma que la prescriba. Es una relacion que queda al arbitrio del artista, a lo que entonces se
denominaba “el humor subjetivo”. (Dominguez, 2010, pp. 20-21)

25 La concepcion de la estética idealista en Hegel, surge, en buena medida, de la especulacion
devenida del planteamiento efectuado por Kant sobre la unidad entre lo subjetivo y lo objetivo,
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obstante, la disertacion de Hegel proyectara el arte como una expresion menor
a la filosofia y este sera el punto de partida a muchas de las discusiones que
posteriormente aconteceran en el siglo XX. La novedad del filésofo consiste en
reconocer que lo feo “no bello” es lo propio del mundo en el que nos hallamos,
lo feo por lo tanto no es un asunto que responda a la discrecionalidad del juicio,
sino que es una deriva del “espiritu” que sabe reconocer el arte como signo del

propio tiempo?°.

Solo es hasta la llegada de Karl Rosenkranz con su escrito acerca de la
Estética de lo feo publicado en 1853 en donde lo feo tendra un papel protagénico,
lo cual obliga a éste ultimo a desarrollar las modalidades que considera hacen
parte de la fealdad, apuntalando que el examen de la idea de lo feo es
inseparable del analisis de lo bello. Rosenkranz hablara de lo feo como lo bello

negativo y precisa, ademas, hablar especificamente de una estética de lo feo.

Hasta este punto vale pena advertir que la estética al ser observada desde

reflexion que se desarrolla en 1790 en la Critica del juicio, con la exposicion del problema de la
unidad entre entendimiento y sensibilidad, que es posible de percibir en Hegel como el asunto
entre naturaleza y espiritu. En ese sentido Hegel propone la oposicion de los conceptos por via
de la dialéctica. La disertacion de este asunto arroja la idea de que el arte es una suerte de
apariencia -Schein- sensible. A pesar de la compleja explicacién que ello conlleva en cuanto al
asunto del conocimiento que se plantea en la Fenomenologia del espiritu 1805/1806, esta
disertacion conlleva al filésofo a proponer que el arte se encuentra en el transito de la sensibilidad
inmediata y el pensamiento ideal -lo bello-, de tal manera que la idea aparece a través de un
medio sensible. La belleza del espiritu no tendra contrapeso a la natural, porque ésta a diferencia
de la belleza natural no esta desprovista del influjo del espiritu; ésta es mas bien un conjunto de
expresiones autdbnomas del espiritu. La belleza de Hegel no es aquella clasica de formas
simétricas y ordenadas, por lo tanto “La belleza artistica es la belleza generada y regenerada por
el espiritu” (Hegel, 1842/1989, p 8), de tal manera que la apariencia -Schein- de la obra de arte
no es un elemento ilusorio, como indicaria Platdn, sino un elemento engendrado por el espiritu.
Esto permitiria entender que la belleza existe en tanto representacion del espiritu.

26 Una de las caracteristicas relevantes del romanticismo es la inversion del sentido de la
creacion. El espiritu dieciochesco reconoce una crisis de la belleza clasica en la medida que la
calma y el sosiego, emociones fundamentales de la belleza, son estados perecederos. El artista
se halla en una cuestién dispersa y turbia. Al afirmar que el arte es el signo del propio tiempo lo
que se reconoce es el viraje de la técnica en la busqueda de expresiones y no de semejanzas.
En el ambito del romanticismo “El arte moderno conforma una cultura de anhelo, en la que
predomina, frente a la objetividad antigua, la subjetividad. En ella lo real es una aspiracion ideal,
forzosamente inalcanzable, mas que insta a dicha subjetividad, y que requiere ser
comprehendido en unidad semantica con lo ideal.” (Arnaldo, 2000, Vol I, p. 11)
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el cuerpo de analisis propuesto inicialmente por Baumgarten, puede entenderse
como la investigacion acerca de arte y belleza, sin embargo, el desarrollo
posterior de la estética como disciplina, evidencia que el arte no necesariamente
debe ser ponderado por su condicion de bello, lo cual, indudablemente, es
comprobable en el hecho de que el arte no siempre deviene en formas
exclusivamente bellas. Rosenkranz establece una ruptura con el analisis de lo
bello como fin del arte, toda vez que en su Estética de lo feo (1853) se estaria
reconociendo que la fealdad es la interseccion entre lo bello y lo cémico, y
permite avistar la llegada de una nueva postura acerca de los elementos

constitutivos de lo no bello?’.

Vale la pena advertir que el pensamiento estético de Rosenkranz se halla
alejado de las vanguardias, no obstante, estas investigaciones pueden ser
consideradas como el ambito de condensacion de aquellas primeras ideas
filosdficas que atienden al asunto de la belleza reconociendo que ésta depende
del contexto en el que se produce; ello revela que la experiencia sensorial del
artista es fundamental en la concepcion de aquellos objetos que modelan las
diversas caracteristicas que se asocian a lo bello o lo feo, las cuales no
necesariamente tendran que responder a un estilo, forma previa o concepcion

estética que defina el sentido de esas caracteristicas en la obra de arte. En ese

27 Cuando Rosenkranz, habla de lo feo dice que este concepto no puede ser sino comprendido
en relacion a otro concepto, concepto que inmediatamente se yuxtapone a lo feo; se trata de una
reciprocidad con lo bello. Es decir, Rosenkranz, estaria admitiendo que la belleza corrobora la
existencia de lo feo en cuanto negacion de lo bello. Lo interesante alli es que cuando Rosenkranz,
ubica lo feo como interseccién entre lo bello y lo comico, esta planteando un movimiento
dialéctico que tiene por finalidad la superacion de la contradiccion que enfrentaria lo bello y lo
feo en contacto. En ese sentido se hace notorio el influjo del estudio de Hegel en su propuesta,
el movimiento dialéctico en este caso propondria que la positividad de lo bello estaria sometiendo
la negatividad de lo feo, de tal forma que su retorno a lo bello no se configura como una supresion
de lo feo, sino como la emergencia de un retorno a lo bello en la forma de lo comico. El siguiente
pasaje ilustra esta afirmacion “(...) Esta ultima conexiéon de lo bello con lo feo en cuanto su
autodestrucciéon fundamenta la posibilidad de que lo feo se vuelva a superar a si mismo. Que
éste [lo feo], en la medida en que existe como lo bello negativo, resuelva sus contradicciones
con lo bello y retorne a la unidad con él. En este proceso lo bello es la fuerza que somete a su
dominio la rebelién de lo feo. De esta conciliacion nace una infinita serenidad que nos lleva a la
sonrisa y a la risa. Lo feo se libera en este movimiento de su propia e hibrida naturaleza. Confiesa

su impotencia y se convierte en coémico (...)” (Rosenkranz, 1853/1992, p. 56)
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sentido es posible comprender que el arte deviene arte a partir del mismo arte,
teniendo en la cuenta que ello es posible gracias a que el arte es aprendido como
técnica y concepto, y la conciencia de ello configura abstracciones para la
creacion artistica que redundan en objetos que connotan en el espectro de
valoracion de lo artistico como piezas de arte. Esta situacion es identificable en
el arte de vanguardia?® el cual expone un contrasentido frente a la belleza clasica
asociada a formas simétricas, lo que permite advertir, en un variado grupo de
imagenes y producciones artisticas, diferentes posibilidades de la funcién

simbdlica que tiene lo bello en la obra.

Por ello, resulta relevante indicar que es la reflexion filoséfica de comienzos
del siglo XX la que promueve el desarrollo de indagaciones profundas sobre las
caracteristicas de lo no bello desde el ambito filoséfico. La filosofia del arte se
convierte por lo tanto en uno de los terrenos reflexivos caracteristicos donde es
notable la presencia de indagaciones repetitivas que buscan discriminar los
elementos constitutivos del arte; siendo éste el lugar comun de dialogo para el
publico nedfito de las galerias y los salones, y el ambito de complejos analisis de
tedricos y especialistas. En ese contexto es que surge Theodor W. Adorno,
fildsofo aleman interesado por una actividad académica agitada y hostigada por

la denominada Republica de Weimar en Alemania durante los afios 1918-1933%°,

28 Las vanguardias son la manifestacion del arte que corrobora algunas intuiciones que ya se
habian establecido desde la filosofia del arte planteada por Hegel. La vanguardia artistica tiene
una alta resonancia con el pensamiento de Hegel cada vez que se pretende hablar de la finalidad
del arte, y a su vez de como esta se aleja dramaticamente de alguna estética normativa que
defina su sentido. Esta coincidencia resulta cuando la vanguardia asume a causa de las nuevas
experiencias con el arte que el ideal del arte es el arte mismo. Paralelo a ello resultaria importante
reconocer que Hegel ya comprendia que el arte es una manifestacion de experiencias hitéricas
concretas, las cuales mantienen -por su relevancia- una significacion abierta y permanente ante
nosotros (Dominguez, 2006, p. 268). Por lo visto la gran caracteristica de la vanguardia es una
actividad agitada de ismos, que en el caso de la pintura en su practica buscaba la ruptura ante
la mera representacion mimética de la realidad, lo cual dotaba al arte de una autonomia que
lograba trascender su funcion, toda vez que pone en evidencia el caracter subjetivo del arte, ello
desecha una serie de convenciones establecidas por la tradicion pictérica que buscaba la
racionalizacién de todo. (Greemberg, 2002, p. 236)

29 El historiador Eric Hobsbawm relata que la Reptiblica de Weimar (1918-1933) es un periodo
de inestabilidad provocado por la primera guerra mundial (1914-1918), la cual particularmente
habria acabado con el colonialismo mundial, sefialando que el imperio turco y aleman fueron
disueltos por esta guerra y sus posesiones repartidas entre britanicos y franceses, a su vez
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contexto donde conoce un amplio acervo filoséfico cuyo objetivo es comprender
el presente historico que acontece de manera critica. Su interés parte de la
apropiacién de algunas ideas claves en torno a la lectura de la filosofia que con
la aparicion de Hegel habia tenido un profundo calado en el pensamiento
moderno aleman. Su influencia alcanza los primeros decenios del siglo XX, y
promueve en el ambito de la lectura filosofica constantes discusiones en torno a
los planteamientos que arrojaba el idealismo aleman y que se convertian en el

punto de partida para la transicidon de la ilustracion a la contemporaneidad.

Adorno se apropia de la disertacion que propone Hegel en su sistema
filosofico al considerar que “(...) la filosofia, por cuanto es el desentrafiar de lo
racional, es precisamente por ello el comprender de lo presente y real y no el
estatuir de un mas alla (...)” (Hegel, 1821/2000, p. 74)*°. No obstante, a pesar
de que acogia postulados de la filosofia idealista alemana replicaba ante la idea
de sistema filosdfico, ya que el gran propésito del sistema filoséfico culminaba
en un complejo modelo de racionalizacion con imbricados silogismos que se

postulaban como saber superiror frente a las demas expresiones culturales de lo

provocaron tension en Rusia dado que este pierde jurisdiccion por algunos afios en el territorio
asiatico. La Republica de Weimar es disuelta por los nacionalsocialistas luego del ascenso de
Hitler al poder. (Hobsbawm, 1999, p. 190)

30 No es extrafio que en la lectura de la obra filoséfica de Hegel se encuentren comentarios de
diversa indole, o aparentemente extrafios al tema de discusion planteados en digresiones que
refieren a otros aspectos de sus estudios filoséficos. Ello significa que a través de sus
comentarios trata de mantener constantemente la idea de sistema que recorre su trabajo. Este
es el caso del prefacio a los reconocidos Principios de la filosofia del derecho (2000, Biblioteca
Nueva) En dicho texto el autor plantea la dificultad de su recurrente pregunta sobre la
aprehension del conocimiento el cual solo se da bajo los movimientos dialécticos asociados a la
conciencia del mundo y su realidad histérica. (Hegel, 1821/2000, pp. 63-77)
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humano?!; Adorno configura una constelacion®’ antitética en su obra filoséfica
que responde criticamente al modelo de pensamiento sistémico propuesto en el
idealismo haciendo emerger asi su Dialéctica negativa (1966), obra previa a la
Teoria estética (1970) a la cual se le otorga el sentido profundo que propone su
critica al arte. Adorno se encontraba en aquel momento -Republica de Weimar
1918-1933- con la lectura de: “(...) la escuela marxista, la fenomenologia de
Husserl, el psicoanalisis, el historicismo de Ditlhey, el neokantismo, la filosofia
de la vida de Simmel, el expresionismo literario; pero también la tendencia
neorromantica del poeta Stefan George, el misticismo goetheano de Rudolf

Steiner, el pensamiento irracionalista de Ludwig Klages” (Farina, 2016, p. 15);

31 En el prologo a la Dialéctica de la llustracion (1988, Trotta) se comenta que tras la lectura de
Los Ensayos sobre sociologia de la religion Vol. | (1920) escritos por Max Weber, en el cual el
pensador describia el paso de la modernidad a la ilustracién, como un proceso de racionalizaciéon
exacerbada que instrumentalizaba funcional y técnicamente todas las esferas sociales, las
cuales perdian sentido y libertad, con lo cual Adorno y Horkheimer asentian frente al diagnéstico,
pero discrepaban toda vez que Weber consideraba este resultado como un proceso mas de la
razén, mientras que para ellos este era un dato que constituia los cimientos de la “calamidad”
(Horkheimer & Adorno, 1998, p. 23)

32 La propuesta tedrica de Hegel, leida en el ambito de su sistema filoséfico, considera que “El
concepto sin materia es imperfecto, incompleto y por eso es abstracto. Su dialéctica debe hacerlo
salir de esa abstraccion y unirse con la materia producida por él mismo. De este modo, lo
universal, engendrando lo singular, queda unido con él, formando una unidad de forma y de
contenido, de universalidad y singularidad, de infinitud y finitud.” (Vazquez, 2000, p. 33) siendo
procedente atender la observacion al Paragrafo 13 en donde Hegel indica que “Para la
inteligencia en cuanto pensante el objeto y el contenido permanecen universal, ella misma se
comporta como actividad universal. En la voluntad, lo universal tiene esencialmente a la vez la
significacién de lo mio, en tanto que individualidad y en la voluntad inmediata, es decir, formal,
en tanto que individualidad abstracta, ain no esta colmada con su universalidad libre. Por
consiguiente, en la voluntad comienza la propia finitud de la inteligencia y sélo asi la voluntad se
eleva de nuevo al pensar y da a sus fines la universalidad inmanente, superando la diferencia
entre la forma y el contenido y convirtiéndose en voluntad objetiva infinita.” (Hegel, 1821/2000, §
13, p. 97) Asi se puede leer entonces en Hegel la busqueda de una finitud que contiene lo infinito,
situaciéon que, en la lectura de Adorno, plantea una paradoja, toda vez que el filésofo dirige su
atencién a pensar que la rutina del pensamiento objetivo y absoluto “desacostumbra a los
hombres de la experiencia de la objetividad real a la que, incluso en si mismos, estan sometidos.
Si los que piensan fuesen capaces de tal experiencia y estuviesen dispuestos a ella, ésta tendria
que hacer vacilar la fe en la facticidad misma; deberia obligar a ir tanto més all4 de los hechos
que éstos perderian su prelacién irreflexiva sobre los universales, los cuales para el nominalismo
triunfante son una nada, un afiadido prescindible del investigador clasificatorio.” (Adorno, 2005,
p. 279) Esta tensién Adorno la resuelve bajo la figura de la constelacion, pues lo “acabado” tiene
un aspecto dialéctico negativo un ente no-identico que se halla externo a su finitud; la
constelacion abre la posibilidad de un pensamiento que no se agota en la identificacion de lo
universal.
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espectro literario y filoséfico que mantenia presente pero del cual se alejaba en

el marco de su rotunda critica a la modernidad.

Con la llegada de Adorno en 1930 al Instituto de Investigacion Social de
Frankfurt -Institut fiir Sozialforschung- (Farina, 2016, p. 140), propone una
evaluacion critica del modelo racionalista asociado al estudio de las ciencias
humanas que promovia la filosofia idealista alemana. Para ello Adorno recurre al
desarrollo de una teoria critica acerca de las condiciones sociales e historicas en
las que ocurre la construccion de la filosofia -el pensamiento como reflexion-. De
dicha tension académica y filosofica resultan en 1939-1945 los Fragmentos
filosoficos presentados posteriormente como la Dialéctica de la ilustracion®
(Farina, 2016, p. 140), la cual recoge las percepciones de Adorno y Horkheimer
en torno a la complejidad de los procesos sociales que daban paso a la
contemporaneidad. Asi, en consideracion de ambos filos6fos, la modernidad ha
conducido a una marcada ambiguedad (Farina, 2016, p. 10) donde la ilustracién
es la forma de pensamiento que se encarga de autoliquidarse toda vez que se

ha olvidado del discurso que la cimenta3“.

Posteriormente en el afnio 1966 Adorno publica su Dialéctica negativa, la cual
es una contundente formulacion tedrica contra la tradicion filosofica del idealismo

aleman. Este escrito puede ser considerado como una forma de pensamiento

33 En el prologo a la edicidn castellana presentada por editorial Trotta de la Dialéctica de la
llustracion (1939-1945), se sefiala que su escritura es bastante notoria toda vez que es escrita a
dos manos —Horkheimer y Adorno- y en forma de fragmentos, indica ademas que la publicacién
del libro se efectud con el nombre de Fragmentos filosoéficos, no obstante, en 1944 fue publicado
bajo el titulo de Dialéctica de la llustracion, la obra mantuvo una lectura timida en buena medida
porque no habia sido traducida, lo cual sucede en hasta 1972 al traducirse al inglés, momento
en el cual tuvo un fuerte calado en la cultura filoséfica en occidente. (Horkheimer & Adorno, 1998,

p.9)

34 El titulo Dialektik der Aufkldrung, -Dialéctica de la llustracion- en comentario de Buck-Morss,
presenta una dialéctica histdrica de la razon, en la cual se reconoce que la ilustracion se origina
en un mito, y regresa a este en tiempos modernos (2011, p. 147), por lo tanto la afirmacién de
Adorno y Horkheimer, es posible entenderla como una critica a la revolucién que, identificaban,
se daba al interior de la “razén”, y mas bien, se proyecta un cambio al interiror de la sociedad
que impide su cosificacion por via de la razon.
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anti-sistema filoséfico en el cual la experiencia filoséfica no puede aplazar su
practica o quedar suspendida en la “especulacion autosatisfecha” (Adorno, 2005,
p. 15). La dialéctica es construida por fuera de la I6gica de los habituales tratados
filosoficos y elaborada a manera de ensayo, los cuales son textos tedricos de
extension breve®. No obstante su forma de escritura aporética, es decir una
reflexion que parte de la inviabilidad de la racionalidad —diferente al sistema
filosofico-, hace que su trabajo interpretativo sea arduo toda vez que su filosofia
esta escrita en un lenguaje hermético y en clave de la teoria critica esbosada

durante su constante interlocusién en la Escuela de Franfurt.

Dialéctica negativa (1966) es el preambulo de Teoria estética (1970), la cual
es publicada un afio después del fallecimiento del pensador aleman en 1970;
tiene la caracterisitca de permitir acceder a su lectura desde cualquier punto,
pues Adorno reconoce abiertamente la gran utilidad del método dialéctico de

Hegel en la produccién del saber filosofico®. La Teoria estética (1970) no

35 El trabajo filosofico de Adorno se caracterizd por mantener una fuerte discusién en torno a las
formas narrativas en las cuales se producia el saber filoséfico, en especial en Alemania. En sus
Notas sobre literatura (1974) comienza indicando que el ensayo es la forma de produccion critica
mas acorde a la filosofia moderna, no obstante, indica que este género escritural de la filosofia
no ha tenido buena recepcion en Alemania debido a que no se “(...) reviste con la dignidad de lo
universal” —criticando a Hegel- y sobre todo debido a que “(...) el ensayo provoca rechazo porque
exhorta a la libertad del espiritu”, (Adorno, 2003, p.12) Adorno se ha percatado de que el ensayo
tiene la capacidad de permitir elucidar y abstraer de manera critica los componentes y conceptos
que constituyen el pensamiento filosoéfico. En la reflexion de Adorno el ensayo no tendra por
objetivo equipararse con el arte como lo piensa Lukacs, mas bien “El ensayo desafia
amablemente el ideal de la clara et distinta perceptio y de la certeza libre de dudas” (Adorno,
2003, p. 23); es decir, el ensayo en la consideracion de Adorno permite poner todo de cabeza a
través de la misma especulacion filoséfica.

36 En la lectura de la reflexion filosofica de corte critico que presenta Adorno en torno al idealismo
aleman es recurrente el uso de la introduccion a la Dialéctica negativa (1939-1945) como punto
de partida en dicha discusion. Alli reposan las lecciones del filésofo-profesor, que propone el
acercamiento al concepto de dialéctica develando aspectos claves del pensar filoséfico en Hegel:
“(...) La dificultad de aproximarse en general al concepto de dialéctica y de hacerse, en un
principio, cuando uno desconoce esta disciplina [Se refiere al “movimiento de los conceptos” de
Hegel, entendido en dos dimensiones; la primera, como una concentracién de momentos ejercida
metddicamente desde nosotros, y la segunda, la existencia y vida de la cosa misma], un
concepto, una representacion de lo que ha de ser en realidad reside precisamente en este punto
gue les he sefialado, es decir, que por un lado deberia tratarse de un procedimiento del pensar,
que puede aprenderse, pero por el otro de algo que ocurre en la cosa misma.” (Adorno, 2013, p.
38) Con ello posteriormente Adorno modulara su apreciacion indicando que el concepto no es
algo estatico y que la filosofia que busca una verdad ultima o “imagen rectora” solo podran
sostener esta postura si se piensa que el objeto de estudio y el sujeto son idénticos entre si. En
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compone un esquema numerado que incrementa en argumentos los cuales se
convierten en complejos silogismos, ésta se encuentra distribuida en doce
secciones donde cada una tiene el volumen promedio de un ensayo. En el fondo
el texto devela una contextura fragmentaria que se resiste a la idea de

conocimiento acabado.

El levantamiento de una estética en Adorno parte de la impugnacion a todo
principio idealista, en el cual, la critica se centra en el hecho de que la teoria
estética no puede ser elaborada solo a partir del intelecto y satisfacerce en él; es
decir, no es posible una teoria apartada del arte y al margen de la experiencia
real del mismo arte®’. Esta no puede forjarse solo didlogando con los filosofos,
sino también en una constante interaccidn con el arte. Al respecto resulta
sumamente util el siguiente apunte del filésofo:

La teoria estética, desengafiada sobre la construccion apriorica y
prevenida contra la abstraccion creciente, tiene como escenario la
experiencia del objeto estético. Este objeto no se puede conocer

simplemente desde fuera y exige de la teoria que lo comprenda (en

el caso de la recepcién que tiene la lectura de Kant en Theodor Adorno, éste acoge la postura
critica del filésofo de Koénigsberg, en la cual la filosofia tiene la imperiosa necesidad de alejarse
de pretensiones absolutistas, no obstante, replica que su filosofia pone limitantes a la razén toda
vez que prohibe las postulaciones metafisicas que permiten deducir lo real del concepto.
(Mendez, 2013, pp. 1-14)

37 Cuando Adorno se remite a este asunto vale la pena recordar que este pensador conserva
cercania con el método dialéctico aprendido en Hegel, de tal manera que su propuesta
mantendra aquella tendencia a entender el arte partiendo de una reflexion sobre la naturaleza
de las obras, el significado, y obviamente de su posicién en el ambito cultural. En ese sentido la
obra de arte es entendida como algo que tiene la capacidad de emitir mensajes acerca de la
cultura que le ha creado, es decir, la obra en la concepcion de Adorno no debe ser estudiada
desde el punto de vista de su recepcion. En el caso de Adorno el arte sin producir conceptos
paraddjicamente provee una forma de conocimiento concreto de la realidad, de tal forma que la
labor del critico no es la configuracion de un estudio hermenéutico que agote la obra en
interpretaciones biograficas. El método de Adorno propone entonces una forma de comprension
de las obras a través de la labor ensayistica que permite entender el caracter auténomo del
mismo arte, el cual, cuando es realmente auténomo -dice Adorno- tiene la capacidad de
comunicar la situacién del mundo en este caso: alienado, cosificado, y masificado, pero debe
hacerlo bajo una total libertad formal, es decir el arte puede materializarse en diversas formas y
mantendra asi su permanente dialogo con su entorno.
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el nivel de abstraccién que sea). En la filosofia, el concepto de
comprension estd comprometido por la escuela de Dilthey [El
concepto de comprension se refiere a un problema hermenéutico]
y por categorias como la de empatia. Las dificultades se acumulan
aunque se deje fuera de accidén a esos teoremas y se reclame la
comprensiéon de las obras de arte como un conocimiento
determinado rigurosamente por la objetividad de las mismas. (...)
(Adorno, 2004, p. 459)%®

En ese sentido la propuesta de Adorno pretende aproximarse al arte desde
un pensamiento que niega la construccion del concocimiento a partir de
valoraciones idealistas; su llamado es la busqueda de un conocimiento concreto
de los objetos, y alli el arte no es entonces mera intuicidén pues:

(...) enfaticamente, el arte es conocimiento, pero no de objetos.
Solo comprende una obra de arte quien la comprende como
complexion de la verdad. Esa complexion afecta inevitablemente a
la relacién de la obra con la falsedad, tanto con la propia como con
la exterior; cualquier otro juicio sobre las obras de arte seria

contingente. (Adorno, 2004, p. 347)

%8 Wilhelm Dilthey planteaba que aparte de las ciencias de la naturaleza, existian las ciencias del
espiritu. Sus propuestas y reflexiones encajan en el &mbito de la hermenéutica. Su analisis partia
de la consideracién de una ciencia subjetiva de las humanidades. Al referirse al concepto de
comprensiéon, Adorno se refiere al asunto de la comprension planteado en tres casos
paradigmaticos que plantea Dilthey: inteleccion de lenguaje, inteleccion de fenémenos, e
inteleccion de gestos, textos o expresiones. Estas ideas luego seran estimadas en conjunto como
una actividad interpretativa -hermenéutica-. Dilthey se halla planteando una discusién en torno a
la imposibilidad de elevar al ambito de la ciencia, la experiencia del mundo histdrico social, toda
vez que el método inductivo de la ciencia de la naturaleza recurre a la medicion. Dilthey se halla
rompiendo con la filosofia de la historia de Hegel, proponiendo que no es la filosofia especulativa,
sino la investigacion historiografica la que puede conducir a una vision de la historia universal.
(Ferraris, 2005, p. 128)
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Al mencionar esta particularidad Adorno habla de una complexiéon de la
verdad, la cual se refiere al mensaje que se halla codificado bajo las
accidentalidades de la forma o la inmaterialidad del arte. En el fondo la
construccion téorica de Adorno se extiende mas alla del ambito tedrico de la
estética pues su reflexién esta centrada en la practicidad de la filosofia®®. La
reflexién estética de Adorno se compone de un entramado de conocimientos
sobre arte y de experiencias artisiticas de diversa indole, las cuales le serviran
de contraste para apoyar su teoria estética?®. Adorno pretende a través de su
critica develar la verdad de su tiempo, y el arte le expone una realidad fea,
alienada, desgarrada, horrible, ensangrentada, donde la humanidad es

convertida en cosa, y el desespero se impone.

Ello evidencia que la pregunta acerca de la ponderaciéon de los objetos
obtenidos de un proceso creativo considerado arte en el ambito de las
vanguardias demuestra que la belleza no podia ser recluida en las
representaciones pictoricas de corte realista, porque la belleza como muchas
otras valoraciones obtenidas de la percepcion y cognicion humana en la vida

cotidiana, son por lo general un conjunto de procesos abstractos frente a la

39 Sobre este asunto Adorno comenta en la Dialéctica de la ilustracion (1939-1945) que: “(...) la
filosofia proclamé también como virtudes la autoridad y la jerarquia cuando éstas hacia tiempo
que se habian convertido en mentiras justamente en virtud de la llustraciéon. Pero tampoco contra
esta perversion de si misma tenia la llustracion ningan argumento, pues la pura verdad no goza
de ninguna ventaja frente a la deformacion, ni la racionalizacién frente a la razén, si no pueden
demostrarlo en la practica. Con la formalizacion de la razén, la teoria misma, en la medida en
que pretenda ser algo mas que un signo de operaciones neutrales, se convierte en concepto
incomprensible, y el pensamiento sélo tiene pleno sentido una vez ha renunciado al sentido”.
(Horkheimer & Adorno, 1998, p. 140)

40 Eric Hobsbawm en la Historia del siglo XX indicara que en el periodo entre 1914-1945 sera el
momento en el cual se vaticina el “hundimiento de la sociedad burguesa liberal” (Hobsbawm,
1999, p. 182) indicando que para 1914 ya se conocia con el nombre “amplio y poco definido”
(Hobsbawm, 1999, p. 183) de vanguardia a varias manifestaciones del arte entre las cuales se
encontraba: “el cubismo, el expresionismo, el futurismo y la abstraccién en la pintura; el
funcionalismo y el rechazo del ornamento en la arquitectura; el abandono de la tonalidad en la
musica y la ruptura con la tradicién en la literartura” (Hobsbawm, 1999, p. 183) Senala que los
movimientos de vanguardia instalados de manera novedosa, estrictamente fueron el Dadaismo,
que consolidé posteriormente el Surrealismo en la mitad del occidente de Europa, y el
Constructivismo en el este de Rusia. (Hobsbawm, 1999, p. 183)
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realidad, de tal forma que la identificacidon de la belleza se convierte en un asunto

circunstancial y particular.

La estética en el siglo XX relativiza el canon de todo tipo de belleza
respondiendo con un conjunto de formas hibridas que se entremezclan con otras
realidades de la cultura. Adorno ha identificado como proceso de
homogenizacion la ponderacion de lo bello, y a través de su critica exalta por el
contrario el estatuto de una sociedad guerrerista y supresora de lo no-idéntico.
Por ello la Teoria estética (1970) constituye una suerte de articulacion a sus
obras previas: |la Dialéctica de la llustracion (1939-1945) y la Dialéctica negativa
(1966) Al afirmar esto no se pretende interpretar que el basto terreno filosofico
de la obra de Adorno puede ser condensado solo en ese volumen, pero si es
evidente que las reflexiones del fildsofo aleman sobre la autonomia del arte
maduran es en esa teoria. Adorno en su descripcion de la “situacion” (Adorno,
2004, p. 28) indica que las caracteristicas de la época es la perdida de la
“objetividad apriorica” (Adorno, 2004, p. 28) que se posee del mundo, el resultado
es una “desartisacion”! la cual es una consecuencia de la industria cultural.
Adorno cuestiona que el arte como bien de consumo debe obedecer a los gustos
de una clase social -en este caso burguesa- que desea un arte complasciente

con el gusto clasisista que se aleje de lo no idéntico a las formas de lo

41 Adorno ha encontrado en la lectura de la musica y la obra literaria de Beckett que lo poético
se entrega a un “proceso de desilusionamiento” (Adorno, 2004, p. 29) lo cual redunda en una
pérdida de autocomprensibilidad de los elementos concretos del proceder del arte, que a su vez
-como dice Adorno- arrastran el concepto como una cadena, y esta denota su condicion de arte.
Adorno se refiere al arte que ha sido instrumentalizado en la industria cultural como un producto
de consumo de masas. Toda vez que se integra a los objetos —en este caso obras de arte-
definiciones que buscan hacer desaparecer la extrafieza que despliega la obra ante quienes las
contemplan. La desartizacion en este caso puede ser entendida como la inversién del sentido de
la creacion artistica, es decir, la pérdida de su potencial incitador y liberador, y el cambio por el
de una modelacién estricta de una belleza que no responde a la realidad. Dice Adorno: “No se
admite la humillante diferencia entre el arte y la vida, que ellos quieren vivir y en la que no quieren
ser molestados porque de lo contrario no soportarian el asco: esta es la base subjetiva para la
inclusion del arte entre los bienes de consumo mediante los vested interests. Si, pese a todo, el
arte no se vuelve facil de consumir, al menos la relacion con él puede basarse en la relacién con
los auténticos bienes de consumo. Esto se ve facilitado por el hecho de que el valor de uso del
arte se ha vuelto problematico en la era de la superproduccion y deja su sitio al disfrute
secundario del prestigio, del estar siempre ahi, del caracter de mercancia: una parodia de la
apariencia estética.” (Adorno , 2004, p. 30)
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considerado bello: lo homogenizado.

La Teoria estética (1970) supone una comprension no idealista del arte y por
ende de todos sus elementos, con lo cual propone que la estética, la dialéctica,
y los fragmentos filoséficos, terminan en el ideal de lo negro no a causa de una
inteleccion arbitraria sino como una explicacién critica al contexto en el que se
produce el saber filosofico y artistico. Adorno considera que el negro reune todas
las condiciones para referenciar el arte radical toda vez que este aglutina las
caracteristicas de lo tenebroso, y en una buena parte remite al arte que se halla
arrinconada en el ambito de lo no-idéntico. Para ello Adorno fortalece
previamente la idea de que la comprension de lo bello arranca con la
identificacion de la presencia de lo feo.

Es un lugar comun que el arte no se reduce al concepto de lo bello,
sino que para completarlo hace falta lo feo en tanto que su
negaciéon. Pero de este modo no esti simplemente eliminada la
categoria de lo feo en tanto que canon de prohibiciones. Este canon
ya no prohibe vulneraciones de reglas generales, sino
vulneraciones de la coherencia inmanente. Su generalidad ya solo
es la primacia de lo particular: no debe haber nada que no sea
especifico. La prohibicion de lo feo se ha convertido en la
prohibicién de lo no formado hic et nunc, de lo no elaborado, de lo
basto. La disonancia es el término técnico para la recepcion
mediante el arte de lo que tanto la estética como la ingenuidad

llaman feo (...) (Adorno, 2004, p. 68)*

42 El término disonancia no es una palabra aleatoria o desprevenida en la filosofia de Adorno,
cuando este la emplea vincula las ideas que produjo en torno a Arnold Schénberg, musico de
renombrado acento debido a la creaciéon del movimiento “dodecafénico” el cual consiste en la
utilizacion de los 12 circulos cromaticos presentes en la escala pentatonica de manera aleatoria.
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A partir de estas concepciones es posible inferir que lo feo ha mantenido una
presencia espectral en la configuracién de la belleza, no obstante se reconoce
que termina evidentemente siendo un momento, lo cual permite justificar que es
algo subsidiario del arte mismo“3. Resulta importante preguntar entonces ¢ Por
qué lo no bello tiene cabida en la teoria estética de Adorno? En buena parte esta
respuesta tiene un movimiento llamativo debido a lo huidiso de alguna categoria
en el texto del fildsofo. No obstante, Adorno sostendra que: “Con el avance de la
ilustracidn, solo las autenticas obras de arte han podido sutraerse a la pura
imitacion de lo que ya existe.” (Horkheimer & Adorno, 1998, p.72 ) Es decir, el
arte en la concepcion de Adorno puede ser entendido como un lugar donde

resistencia a lo clasico y actitud rebelde cohabitan como sefiales de diferencia.

La estética por lo tanto desde la perspectiva del filosofo aleman es una
estética que reconoce el arte radical —no bello- como manifestacion emergente
de su tiempo, para Adorno es necesario expandir la experiencia del objeto
estético, de tal manera que su conocimiento es imposible desde fuera, es decir
no puede descargarse la valoracion del arte al ambito de la pura intuicidon
analitica. De esta manera Adorno procedera a levantar uno de los pasajes mas
comentados de su estética: “El ideal de lo negro”. Através de esta idea el fildsofo

hace notar que el negro es el color no sol6 de su estética, también de su filosofia.

La disonancia y la atonalidad son en consideracion del filosofo aleman una manifestacion
caracteristica de la autonomia del arte, toda vez que éste entiende la ejecucion -en este caso de
una pieza musical- de la obra como un acto libre del artista que comprende, en el desarrollo e
interpretacién de la misma, el sentido de ésta en su dimensién estética y conceptual; a su vez
debe mantener presente las implicaciones de la obra como hecho que connota socialmente.
Acerca de este aspecto aleatorio del arte, sefala Adorno, que: “(...) la musica ha disuelto
criticamente la idea de la obra de arte redonda [completa o acabada] y cortado la conexién del
efecto colectivo (...) Sin embargo, ante el sonido disperso que se sustrae a la red de la cultura
organizada y de sus consumidores, tal cultura se revela como una patrafia” (Adorno, 2003, p.
35).

43 En la concepcion estética de Adorno la belleza y en buena medida lo no bello son momentos
de la obra, pues esta en si se halla en un permanente movimiento; es decir, la belleza es
adjudicada por los movimientos del espiritu. Mas concretamente: “(...) las obras se vuelven bellas
en virtud de su movimiento contra la mera existencia. El espiritu que forma estéticamente solo
dej6 pasar de aquello en lo que se activaba lo que se le parecia, lo que comprendia o tenia la
esperanza de equipararse. Se trataba de un proceso de formalizacion; por eso, la belleza es algo
formal de acuerdo con su tendencia de direccion histdrica” (Adorno T. , 2004, p 75)
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Adorno ha comprendido la posibilidad de subsistencia del arte en medio de una
realidad tenebrosa, siempre y cuando el arte no responda al gusto por lo bello, y

esté dispuesto a igualarse con la realidad en la que emerge.

Arte radical (Radikale kunst),** sera la expresion alemana usada por Adorno
para describir un arte autbnomo que siendo tenebroso refleja un gran contenido
de abastraccion. Un arte que denuncia lo empobrecido y superficial del mundo
tiende por ende a vaciarce en su contenido, vaciarce en su forma, a mostrarse
pobre como la realidad que le acoge. Lo propio del ideal de lo negro para Adorno
es el empobrecimiento de los medios, de lo poético, lo pictdrico, lo musical; al
punto que el arte mas progresista llega a la anulacion de sus caracteristicas: si
hay colores estos se hacen negros; si hay sonido este se dispersa; si hay forma
esta desaparece. En el fondo la estética negativa de Adorno es una estética de
experiencias en la cual se requiere comprender la materialidad de las obras, ello
permite develar en su oscuridad aquellas verdades desplazadas por la belleza.
En ese sentido es notorio que la estética, la filosofia y el arte tienden a ser negras
no por el resultado de una afirmacién arbitraria, sino por la incidencia de la
realidad. Irbnicamente el arte no abdica de lo artirtisco, pero siendo anti-arte se

devela arte.

44 Adorno en su ideal de lo negro afirma que el Arte radical abandona los ideales de belleza, es
decir, un arte que “sacude sensorialmente la fachada de la cultura” (Adorno, 2004, p. 61)
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2. Seccion 2: La experiencia estética en Theodor W. Adorno. Lo no bello

como ambito de reflexion.

Para comprender el papel vital de la idea de lo no bello y la experiencia
estética en Adorno, resulta necesario reconocer el contexto de produccion del
saber filosofico que rodeaba a este pensador; ello en buena medida porque la
filosofia de Adorno es un complejo de producciones escritas divulgadas en el
ambito de una escuela de estudios criticos enfocada en analizar la (.. .) situacién
social del capitalismo avanzado.” (Farina, 2016, p.27) Por lo tanto, los resultados
de sus estudios ofrecieron un conjunto de propuestas diversas en torno al
estatuto del saber cientifico frente a la crisis econdmica, los problemas referidos

a la psique en las masas, y finalmente la relacién entre arte y sociedad.

Es importante advertir que en el siglo XIX, ya se planteaba una percepcion
diferente del arte, pues las obras filoso6ficas de Ludwig Andreas Feuerbach (1804
- 1872), Johan Kaspar Schmidt, mas conocido como Max Stirner (1806 - 1856),
y Karl Marx (1818 — 1883) se posicionaban como lecturas de alta resonancia
ante el despliegue de otra revolucion —declive del Segundo Imperio Francés en

manos de Luis Felipe I- en Francia, la cual acontece en el afio 1848. Por ello,

45 En La Historia del Arte de Ernst Gombrich, se menciona que es habitual en los manuales de
historia hablar de “modernidad” ubicandonos en el periodo de La conquista del continente
americano (1492), no obstante, esta afirmacién tendria necesariamente una aclaracién en torno
al arte de ese periodo que Gombrich identifica como netamente renacentista y no moderno. Todo
ello porque este periodo, si bien se caracteriza por un cambio de concepcién del arte como oficio
al del arte como profesion, no contempla en su concepcién de profesion una actividad libre y
auténoma; mas bien, se identifica que se mantuvo la tendencia de los artistas agremiados en
escuelas con aprendices y con un alto numero de encargos provenientes de la aristocracia para
decorar castillos y agregar retratos a las galerias de antepasados; es decir, el arte continué sin
una modificacién sustancial pues sus fines seguian siendo “(...) proporcionar cosas bellas a
quienes deseaban tenerlas y disfrutar con su posesion (...)” (Gombrich, 2012, p. 311) Una buena
parte de lo producido como arte -hasta finales del siglo XVIlI- mantuvo la misma dinamica. La
modernidad en el arte podria ubicarse mas bien como un acontecimiento emergente paralelo a
La revolucion francesa (1799), periodo en el cual los artistas comienzan a producir obras de arte
que hablan de la vida cotidiana en la ciudad bajo los efectos de la revolucion. El cambio drastico
y la ruptura con este periodo aparece con la industrializacion que resulta de la revolucién, ya que
los artistas no gozaban expresamente de las abundantes solicitudes de la monarquia, y a su vez,
la insurreccién francesa en 1848 hacia abdicar al rey Luis Felipe | de Francia; con esta situacion
los artistas perdieron el condicionamiento al que habia sido asociado el arte como un bien de
consumo burgués y se les permitié “(...) decidir si querian pintar paisajes o dramaticas escenas
del pasado, si querian escoger temas de Milton o de los clasicos, si querian adoptar el severo
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es que una buena parte de aquellas obras que surgian como expresiones
filosoficas en las postrimerias del siglo XIX en occidente, se convertian
autométicamente en los referentes que incidieron directamente en el
pensamiento de las ciencias humanas durante los primeros decenios del nuevo
siglo XX; es decir, se abandonaban las dinamicas de una sociedad monarquica,
para formular insipientes estados modernos; contexto en el que se desarrollaba
una nueva vision estética diferente al tradicional analisis de categorias asociados

a la mera comprension de lo bello.

Adorno identificaba en esa modernidad occidental la invencion de un nuevo
mundo que sucumbia ante el desarrollo de una técnica direccionada a la guerra,
por lo tanto, las ideas de actitud sublime frente al arte provenientes del espiritu
dieciochesco decaian ante una necesaria blusqueda de equiparar sensiblemente
arte y vida. En ese ambito de desconfianza frente al idealismo alemén, Europa
experimenta un giro dramatico en la sensibilidad*®, no se trata de la supresion

de lo bello y lo sublime en el arte, sino de la recuperacion de lo no-bello -asociado

estilo neoclasico de David o la modalidad fantasmagdrica de los maestros romanticos.(...)”
(Gombrich, 2012, p. 501); es decir, el arte pas6 de ser una expresion lograda por un encargo a
ser una expresion individual.

46 Resulta curioso que una buena parte de los estudios efectuados sobre el arte por fuera de
Alemania no hacian uso del término estética. En La invencién del arte, escrita por Larry Shiner
se menciona que una buena parte de las caracteristicas de lo estético a finales del siglo XIX se
componia de un amplio abanico de concepciones. Se destacan, por ejemplo, que algunos
autores enfatizaban en el placer de los sentidos, otros atendian a cualidades centrales como la
imaginacion, la empatia o la penetracion intelectual -Kant-, también resulta sumamente curioso
la idea general de mantener el “desinterés” o una actitud desprejuiciada del arte, o mantener la
actitud de Schiller o Kant que atiende a un asunto netamente contemplativo que abandona
categorias morales o tedricas. La observacién de Shiner, indica finalmente que “(...) a finales del
siglo [XIX], pequefios grupos de intelectuales y de artistas transformaron la idea de lo estético,
pasando de la nocién de una facultad desinteresada para la experiencia de las bellas artes a un
ideal de existencia. En cierto modo, la “estetizaciéon” de la vida propuesta por muchos de los
esteticistas, como Oscar Wilde, era una simple extensién de la superioridad de la sensibilidad
del artista en todas las esferas de las experiencias (...)" (Shiner, 2004, p. 301) Esta situacion
deviene en una de las caracteristicas que hacen diferenciar el siglo XIX del siglo XX a partir de
1950 -dice Shiner-, y es que la belleza desaparece como concepto central de la estética pues los
experimentados tedricos del gusto habian desarrollado, paralelo a la belleza, la nocién de lo
sublime, la cual, como gran logro artistico era “(...) una experiencia aun mas profunda y poderosa
que la de la belleza.” (Shiner, 2004, p. 301)
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a la piunoig- como ambito de reflexion —catarsis / KGBapoi¢- que ya en la
antigiiedad habia sido excluida por Platon en la Republica (del 385 al 370 a.C.)
y recuperada como un elemento valioso del arte en la percepcion de

Aristoteles?’.

Si bien Adorno ha identificado que lo bello no esta completo en cuanto no se
reconozca lo feo, ello no significa que lo feo sea simplemente lo negativo de lo
bello. En ese sentido la propuesta del fildsofo apunta a una seria consideraciéon
de la experiencia estética y la libre eleccion como elementos constitutivos de la
creacion artistica, lo cual devela que esta experiencia puede desembocar en
creaciones donde la plasticidad de los materiales y la proyeccion de la
percepcion enfocada en lo no bello evita la estandarizacion del arte como formas
de lo bello, de tal manera que la relacién de mutua exclusion entre lo feo y lo
bello se supera toda vez que la yuxtaposicion de los términos se convierte en un

vinculo que acontece en la misma experiencia estética.

Adorno ha reconocido en lo corruptible y en lo efimero una produccién de
arte albergada en la crisis, lo cual estremece por ser un arte de caracter
circunstancial. En ese sentido la presencia de obras de arte no bellas devenidas
de una experiencia “no satisfactoria” estimulan la configuraciéon de un lenguaje
artistico compuesto por deformaciones, claroscuros y dispersiones que se
revelan como particularidades frente a lo total. El fildsofo se aproxima a un arte

que se corresponde con su tiempo; un arte capaz de plasmar por la via de la

4" En el ambito de la filosofia estética es reconocido que la mimesis no ha sido precisamente un
concepto estatico. La mencion a Aristoteles se hace obligatoria pues es basicamente en la
Poética, en el Libro |, ddnde aparece la mimesis; es a través del desarrollo de esta idea que una
buena parte de la reflexion estética trata de explicar la relacion del hacer artistico y sus productos,
es decir no sdlo se trata de la capacidad de hacer cosas, sino del profundo efecto que tiene en
el otro la representacion de un suceso, situacion o percepcion del mundo a través del arte. En
ese sentido la mimesis es vital para el desarrollo del pensamiento estético en occidente porque
en ella se halla un interés relacionado con la contemplacion de la naturaleza, las finalidades del
arte, y finalmente la recepcion de un conocimiento a través de la imagen, situacién que nos hace
advertir que la mimesis tiene una alta resonancia con el pensamiento moderno. Ello es verificable
en la figura de Adorno, pues éste consideraba que en la obra de arte el vehiculo de conocimiento
es la mimesis, pues esta es la dimensidn que establece un vinculo con la realidad al cuestionar
su materialidad.
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experiencia estética la exigencia que requiere una expresion correspondiente a
lo que acontece, no en el sentido de un arte cronista, sino bajo el amparo de un
sentimiento de pérdida de bienestar -la reconciliacibn que en aleman es:
Versohnung- que en el fondo se acerca a una suerte de esperanza

desesperanzadora: un pensamiento netamente antinoémico.

La particularidad es que en la lectura de Adorno se describe una modernidad
acontecida en la urbe, donde las expresiones del arte como manifestaciéon de lo
sublime se transforman, mas bien, en la representacién de un entorno en el que
la técnica solo deja detritos a su paso, y formas raidas poco identificables a causa
de la cosificacion. El filésofo repara en los asuntos que conllevan al artista a tener
que producir un arte lo suficientemente radical —auténtico- para mantenerse
auténomo frente a una ciudad emergente y tecnificada en la industria de la

cultura“®s.

El arte sobre el cual expresa agudas reflexiones el filésofo de la escuela
critica, es el arte de esa industria cultural (Kulturindustrie), la cual se componia
del novedoso desarrollo de la fotografia y el cine, y la emergencia de los salones
de artistas, los cuales se convertian en el escenario de las controversias del arte
de vanguardia que migraba desde Europa a Estados Unidos, particularmente
hacia New York -escuela americana-*°, durante los afios posteriores a la
conformacién de la Republica de Weimar (1933), y el comienzo de lo que sera la
Segunda Guerra Mundial. El arte es visto desde la perspectiva de Adorno como

la eclosidon de transformaciones originadas por la practica dialéctica entre el

48 En las reflexiones de Susan Buck-Morrs, sobre El origen de la dialéctica negativa, se sefiala
que la izquierda alemana —de corte comunista- ubicada en 1920, “(...) condenaba el arte
moderno como una manifestacion de la decadencia burguesa, [no obstante] Brecht creia que las
nuevas técnicas estéticas podian ser “refuncionalizadas” (Umfunktioniert), transformadas
dialécticamente de herramientas burguesas en herramientas proletarias que podian provocar
una conciencia critica de la naturaleza de la sociedad burguesa” (Buck-Morss, 2011, p. 53)

49 En Arte y cultura, de Clement Greenberg, se comenta que el expresionismo abstracto es
posible de ser rastreado en sus comienzos con la incursiéon de Kandinsky en el periodo de 1910
a 1918 (Greenberg, 2006, p. 69). Siendo resaltables los trabajos de Hoffman, y Gorki, por su
autenticidad y originalidad en el tratamiento formal y estético, en los cuales es apreciable un
desarrollo profundo de la técnica.
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artista y las técnicas que, desarrolladas en la historia, explicitaban su oficio.

Adorno establecia un fuerte debate, en arreglo a los posicionamientos que
desde la misma escuela critica emergian, con el famoso ensayo de Walter
Benjamin La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1934),
pues al considerar que la dialéctica acontecia exclusivamente dentro de la fuerza
objetiva de la superestructura®® éste asumia positivamente las consecuencias de
dicho proceso, ello en gran medida debido a que Benjamin al entrar en contacto
con las nacientes artes audiovisuales -el cine, la fotografia, y el arte surrealista-
veia una forma artistica progresista toda vez que pasaba de ser una mera

experiencia estética individual -burguesa- a una colectiva.

Benjamin reconocia entonces que el arte podia servir para afectar a las
masas, sin desconocer en ello el riesgo que implicaba poner dicha tecnificacion
en resonancia con un proyecto politico como el fascista. En relacion a esto,
Adorno tempranamente indicaba que toda filosofia que tenga por pretension
superar las barreras de la experiencia material y busque un conocimiento
idealista, entra en crisis, pues sus criterios de verdad son verificables Unicamente
en el ambito de la racionalizacion mas no en la practica, de tal forma que Adorno
exponia, a diferencia de Benjamin, que el arte como expresién de ruptura
contiene un enunciado implicito que evidencia la paradoja en que deviene la
razon, por tanto, para mantener su autonomia se mantiene sin servir a otras

formas de la razdn cosificante®?.

50 Benjamin, al igual que muchos de los pensadores que hacian parte de la Escuela de Frankfurt,
reconocia y valoraba positivamente el uso de categorias o conceptos provenientes de la filosofia
marxista; en ese sentido podemos entender la superestructura como “(...) el régimen y las
instituciones politicas, asi como las formas de la conciencia social: moral, ciencia, religion,
filosofia (...)” (Rosental & ludin, 1946, p. 24) Cuando Benjamin se refiere a que la dialéctica
acontece exclusivamente en la fuerza objetiva de la superestructura, estaria indicando, por un
lado, que esta dialéctica emerge como fendmeno colectivo, a través de los movimientos tanto de
la conciencia como de las instituciones politicas, por lo tanto, esta exclusividad indicaria que la
dialéctica hace parte de un proceso netamente social.

51 En el Origen de la dialéctica negativa, presentada por Susan Buck-Morss, es recurrente
encontrar un comentario acerca de las dificultades que experimentaba el filésofo de Frankfurt,
con los marxistas ortodoxos, todo ello —dice Buck-Morss- debido a que para el aino 1931 Adorno
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Hasta este punto se ha introducido el escenario de una conversacién
permanente que asistia a la tensién filoséfica durante los afios 30's de
comienzos del siglo XX en los circulos académicos de la filosofia en occidente.
Se pretende sefalar igualmente que la experiencia estética en Adorno posiciona
en su Teoria estética (1970) la discusion sobre la importancia de la relacién entre
lo bello y lo verdadero como punto de partida para plantear una autonomia del
arte.>? Por ello, en la lectura de la experiencia estética a la cual alude Adorno, el
arte no tiene por principio el regreso a un tiempo anterior, 0 a una mitologia que
sustente una identidad originaria; tampoco el divertimiento o la contemplacién
sublimada de la belleza, se trata de una experiencia estética del presente que no
encuentra en la belleza un referente del mismo. En ese sentido Adorno se refiere
a la atomizacién del ideal de lo bello y la configuracién de lo no bello como clave

estética de ese presente®. El arte al ser sensible logra comunicar la percepcion

comprendia y se hallaba persuadido de: “(...) que cualquier filosofia, y el marxismo por cierto no
era una excepcion, perdia legitimidad cuando saltaba las barreras de la experiencia material y
pretendia alcanzar el conocimiento metafisico (...)” (Buck-Morss, 2011, p. 84) En buena medida
Adorno identificaba que el criterio de verdad que pretende legitimar la experiencia material como
medio para el alcance de un conocimiento metafisico, tiene a su base un criterio mas de orden
racional que pragmatico, por lo tanto, la teoria no puede ser subordinada a objetivos politicos,
pues la teoria transformada en un instrumento para la revolucién manipula la verdad segun las
necesidades del partido. Es decir, Adorno identificé que la critica a la ideologia no debe incurrir
en una yuxtaposiciéon de conceptos que devengan igualmente en ideologia.

52 El prélogo escrito por Mateo Cabot en el libro Belleza y verdad (1999) traducido por Vicente
Jarque, y Catalina Terrasa; indica que no es posible hallar un escrito que dé origen
simultdneamente a la estética, a la historia del arte y a la critica como disciplinas afines al arte.
Cabot sugiere que hasta ese momento —se refiere al comienzo del naciente siglo XIX- la estética
mantuvo la historia y la critica como esferas separadas, y a su vez reconoce que la estética
procuraba efectuar su reflexion partiendo de la unién que encontraba entre verdad y belleza, lo
cual establecia claramente que su ambito de dominio era la apariencia y la ilusion. Resalta a su
vez que las disquisiciones del Romanticismo posicionaron la reflexion del arte en arreglo a la
reflexién de la belleza, de tal forma que la experiencia estética se puede leer como la
manifestacion de la verdad que no posee otro modo de aparecer sino a través de la belleza.
(Baumgarten, Winckelmann, Mendelsshon, & Hamann, trad en 1999, p, 10) No obstante, Adorno
replica ante esta condicion, por ello es necesario remitirnos a la mimesis, pues es alli donde
Adorno ve un moévil de conocimiento de tal manera que ello incide en la relacion de la obra con
la verdad, esto en buena medida porque es en la mimesis donde se halla el problema de la
representacion en la obra con la realidad.

53 Horkheimer y Adorno en el prologo a la Dialéctica de la ilustracion (1939-1945) no niegan que
la libertad sea un valor inseparable de la ilustracion, no obstante, cuestionan la falta de critica
sobre los resultados (Horkheimer & Adorno, 1998, p. 53), toda vez que se acepta de manera
tedrica la cosificacién del mundo y no se analiza de manera practica dicha situaciéon. El arte
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de una paradoja que tiene en la vision de Adorno todo un recorrido dialéctico, el
cual pretende develar que toda evasion sobre la reflexion critica del propio
tiempo es un pensamiento que “firma su propia condena” (Horkheimer & Adorno,
1998, p. 53)

Con todo lo dicho, mediante la percepcion de Adorno es posible identificar
que la experiencia estética es capaz de desprenderse de la intervencion de la
estructura econémica de la sociedad>*, en buena medida porque se ha
identificado que la intervencion de dicha estructura ha redefinido cada una de las
materias que requiere la obra de arte, por lo tanto, esta intromisiéon se materializa
en la forma y en el contenido del arte no como formas autonomas, sino como
expresion de un arte de la espectacularidad. Vale la pena advertir que la lectura
de Adorno no pretende convertir el arte en un simbolo de orden moral, mas bien
dirige su mirada hacia un ethos construido en relacion a la experiencia de la vida
en la sociedad: seria propio decir, un ethos que se aleja del complejo sistema de
la totalidad que halla en la filosofia la posibilidad de comprenderlo todo bajo la
figura de una ontologia subjetiva; se trata del reconocimiento de alteridades no
como elementos contrarios o contrapesos, sino del desprendimiento de una
consecuencia ldgica, en la cual, lo otro se presenta al todo como lo no idéntico

lo no abarcable.

En este sentido la filosofia y su expresion reflexiva de la estética son las que,

de una u otra forma, ponen al descubierto la crisis encarnada en la ilustracién

radical al que se refiere Adorno puede hacer evidente esta discusion sin recurrir a un
pronunciamiento tedrico, pero si recurriendo a cuestionar la materialidad de la realidad a partir
de una imagen que pone a prueba los valores sociales; el arte es enigmético alli, porque seduce,
pero a la vez sacude.

54 Cuando nos referimos a esta expresion hacemos alusién al “(...) conjunto de las relaciones de
produccion que corresponden a una determinada fase del desarrollo de las fuerzas productivas”
(Rosental & ludin, 1946, p. 107); es decir aquellos instrumentos, “(...) con ayuda de los cuales
se producen los bienes materiales (...)” (Rosental & ludin, 1946, p. 123) La experiencia estética
tendra la capacidad de desprenderse de dicha estructura pues la obra de arte que se iguala con
los fendmenos de su presente de manera critica hace uso de la técnica para la representacion
no de modas, ni estilos, sino para plantear cuestionamientos a la materialidad de la realidad.
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con la racionalizacion absoluta de la sociedad y sus formas de produccion
cultural. De tal manera que ello nutre la composicion de una serie de
afirmaciones criticas que se hallan en la Teoria estética (1970) Adorno deposita
su confianza en el arte radical®®, lo asume como una esfera autbnoma dentro de
la cultura, es decir, detecta el problema de la experiencia estética como una ruta
de acceso a la verdad -Wahrheit- en medio del contexto que le ha correspondido.
En el fondo la situacion que plantea Adorno es una encrucijada; ya en la
Dialéctica negativa (1966) se proponia evaluar la razon subjetiva de manera
critica con el animo de desmontar la coaccion légica en la que habia
desembocado; su aspiracion apuntaba a desbancar la primacia de la conciencia
individual hegeliana en la produccion del concepto. Por lo tanto su busqueda
separa la razon de la razoén reificante.”® En ese sentido Adorno ha reconocido
en el arte en si un devenir de leyes propias susceptibles de producir discursos
no estéticos, lo cual hace evidenciar un pluralismo de voces que es posible situar

en frente de los discursos modernos y contemporaneos.

Es oportuno preguntarse en ese abanico de posibilidades ¢ Por qué adquiere

relevancia la autonomia del arte? Y para que la pregunta, a causa de su

5 Cuando Adorno se refiere al arte radical, esta hablando de un arte capaz de subsistir en una
realidad tenebrosa, de tal forma que este arte debe igualarse a esa realidad. Por ello el arte
radical “(...) es arte tenebroso, de color negro.” porque es un arte que “(...) denuncia la pobreza
superflua mediante su propia pobreza voluntaria; (...) también se empobrese lo poetizado,
pintado, compuesto (...)” (Adorno, 2004, p. 60); es decir, es un arte que con base en una profunda
abstraccion en lo negro, supera la incursion del arte como proceso de cosificacion, y resignifica
la autonomia del arte no como una busqueda insaciable de bellas formas, sino como la capacidad
de hacer arte para responder a la fealdad de lo cotidiano.

56 Cuando Adorno habla acerca de la reificacion -Verdinglichung- se refiere a una concepcion de
pensamiento que también es dialéctico. La razon reificante plantea la consideracion de la realidad
como una “segunda naturaleza” y no como producto histérico: Adorno es critico de este asunto,
pues considera que ante ello ya no era importante desmitificar lo estatico de la realidad, sino,
mas bien, lo aparente del supuesto progreso histérico. (Buck-Morss, 2011, p. 149) La razdn
cosifciante es la expresion de la Dialéctica negativa (1966), que ofrece mayores dificultades
interpretativas debido a que ha sido sefialada como una concepcion problematica en los
estudiosos de la primera generacion de Franckfurt. El resultado ha sido una interpretacion en la
que se entiende racionalizacién como mera cosificacion, situacion que ha desembocado en
profundos analisis que buscan la superacién de esta habitual lectura y la valoracion de las
reflexiones de Adorno sin que sean tildadas de reflexiones meramente aporéticas y sin salida.
Resulta sumemente valioso indicar que la cosificacion al responder a un asunto dialéctico transita
en las cuestiones determinantes del conocimiento, como también en los asuntos objetivos de la
realidad.
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enunciacion, entre en conflicto con el pensamiento de Adorno, es decir, para
evitar que la pregunta no contenga la idea de la totalidad, es importante
preguntarse también ; autbnomo con respecto a qué? Y si tenemos en la cuenta
que en la indagacion de Adorno el mundo no es totalidad, es valido preguntarnos
finalmente ;desde qué fragmentariedad vemos tal autonomia? Se aclara esto
porque en la lectura de Adorno el arte representa una realidad que debe ser
trastocada, embarrada, con el fin de que ello sea distinguible de los postulados
que homogenizan la realidad. En ese sentido las explicaciones referidas al
agotamiento del canon clasico, la constante busqueda de nuevos horizontes a
través de la trasgresion, la rebeldia, la provocacion, y la subversion, la
concordancia con el tiempo mercantil y de consumo, el desarrollo de nuevas
artes diferentes a las que comunmente habian normalizado la frontera de la
creacion en lo plastico, la vida enteramente en la urbe con toda la técnica y
artificialidad que en su interior es posible, el mestizaje y la globalizacién, la
incursion de los prefijos Neo y Post en todo cuanto produce la moda y la
publicidad, son respuestas que desembocan en lo no bello considerandolo como
una mascara para la obtencidn de una identidad, o mejor, un abanico de

posibilidades que integra experiencias estéticas irrepetibles.

Interesa entonces ubicar la dificultad que experimenta el arte al ser declarado
autéonomo. La aclaracion es necesaria debido a que esta autonomia desde la
Optica de Adorno debe ser entendida como aquella capacidad del artista de crear
por fuera de unos objetivos presupuestados para la obra, mas bien debe
entenderse esta autonomia como la capacidad de emparentar arte y vida
cotidiana, pues aquel arte que se presta al servicio de la industria de la cultura
es un arte en el que se reconoce mas la voluntad de una propaganda que una

intencion creadora auténticamente libre.

Adorno a su vez estaria indicando que la autonomia del arte no se puede
limitar al “compromiso”, en buena parte, porque segun esto el arte solo guardaria

sentido como un postulado que enfrenta la sociedad, de tal manera que recaeria
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en una contradiccién logica; por otro lado, cuando las vanguardias artisticas
intentan, a través de la técnica buscar una pureza -autonomia del procedimiento
y el lenguaje artistico- de las formas y sus elementos, no revela -en la lectura de
Adorno- una suerte de progreso, sino que demuestra haberse acomodado en
una regresion, pues el arte ha sido transformado en el vehiculo que representa
lo bello como mercancia de uso en la industria de la cultura. A partir de estas
ideas es posible identificar los habituales planteamientos antinomicos que le
permiten al fildsofo sugerir que la escision de ambos momentos en el arte puede
suceder bajo una relacion de orden dialéctico entre el arte y su condicion como

fait social.

Esta situacion nos plantea de nuevo la idea de que el arte no necesariamente
debe acudir a la idea de la belleza, no obstante, se efectia un tratamiento tedérico
del objeto artistico en el que se indaga las posibles relaciones entre mimesis 'y
verdad -Wahrheit-, situacion que nos pone alerta acerca de las caracteristicas
que posiblemente Adorno encuentra en el hecho de que la mimesis en la obra
provee a esta de una capacidad evocativa la cual puede detonar un recuerdo; es
decir, se reconoce en el ambito de la razén un caracter dialéctico. Adorno
considera que el arte de mayor contenido critico es aquel que tiene la capacidad
de alejarse de la sociedad. Sin embargo, esto es una cuestion problematica que

eventualmente ha desembocado en malinterpretaciones.

Cuando Adorno se refiere a un arte de “vanguardia” se refiere a un arte que
es autonomo en los recursos de expresion, sus técnicas, y en general autbnomo
en los procedimientos que permiten comprenderlo como ambito especifico de
produccion de formas de la cultura. A su vez, esta autonomia, le permite al arte
ir formulando planteamientos criticos con respecto a la técnica, situacion que
depara un trastoque de la experiencia estética, pues en este caso el arte no esta
definido para que unica y especificamente satisfaga el gusto por lo bello. Es por
ello importante advertir que, para Adorno, el arte de vanguardia no se refiere al

sentido atribuido al arte desprendido de las vanguardias artisticas, por el
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contrario, el “arte de vanguardia” es el que hace frente a la industria cultural.
Basandonos en esto el arte autdbnomo al que se refiere Adorno halla en el “arte

de vanguardia” un espacio que le desprende de la fetichizacién.

Es decir, el arte en la mirada de Adorno pone en la practica una critica a la
industria cultural, la cual subvierte la tendencia a la belleza que se promovia en
las vanguardias artisticas como producto de masas administrado en la industria
cultural. En ese sentido la propuesta de un arte autbnomo en Adorno plantea una
fuerte ruptura con las expresiones materiales de la misma realidad, pues el arte
moderno activa disoluciones a la idea de totalidad. Conviene reconocer entonces
que la autonomia del arte en Adorno, plantea una ruptura con las formas y
contenidos asociados al arte, lo cual devela, paralelamente, que en el arte se
efectia una inversion del sentido ideal de lo bello, y se somete bajo la

experiencia estética otras narrativas y modos de sentir el presente: arte radical.

En cuanto a la mercantilizacion y fetichizacién que Adorno identificaba
asociado a las vanguardias artisticas, este se pronunciaba ya en su Dialéctica
de la ilustracion (1939-1945), siendo pertinente el siguiente pasaje:

El espectaculo significa mostrar a todos lo que se tiene y se puede.
Es aun hoy la vieja feria, pero incurablemente enferma de cultura.
Como los visitantes de las ferias, atraidos por las voces de los
propagandistas, superaban con animosa sonrisa la desilusiéon en
las barracas, debido a que en el fondo lo sabian ya de antemano,
del mismo modo el que frecuenta habitualmente el cine se pone
comprensivamente de parte de la institucion. Pero con la
accesibilidad a bajo precio de los productos de lujo en serie y su
complemento, la confusién universal, va abriéndose paso una

transformacioén en el caracter de mercancia del arte mismo. Lo
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nuevo no es €l mismo; la fascinacion de la novedad radica en el
hecho de que él se reconozca hoy expresamente y de que el arte
reniegue de su propia autonomia, colocandose con orgullo entre

los bienes de consumo. (Horkheimer & Adorno, 1998, p. 202)

Adorno ademas pronunciaba criticamente los detalles de algunos aspectos
referidos a las relaciones del sujeto; se expresaba frente a éste despojandolo de
una suerte de talante represor, refiriéndose habitualmente a un intercambio de
actitud en el cual la formacion psicologica no estaba atravesada por la represion,
sino por una inmediata gratificacion sustituta en bienes de consumo provistos
por la cultura de masas®’. En el fondo ese ambiente de reflexion filoséfica es la
gue provee a este pensador la posibilidad de plantear la validez de lo no bello
-lo feo en su mas amplio espectro- como forma del arte y el valor de la

experiencia estética en la comprension del mismo.

En la Seccion | se propuso un recorrido que ubicé la estética en la produccién
del saber filoséfico en la modernidad, todo ello con la finalidad de situar las
diferentes expresiones que se desprendian de la filosofia occidental en la
constitucion de la estética como disciplina. Por lo tanto, se reconoce
implicitamente que la modernidad inaugura el abandono de la nocién de buen
gusto para la recepcion del arte, y la fijacién de la experiencia estética como el
lugar de analisis de la produccién, la creacion, y la historia del arte. De tal manera
gue puede entenderse el fendmeno de la experiencia estética como el resultado

de una actitud diferente con respecto al régimen de las bellas artes y la explosién

57 En el transcurso de la lectura de la obra filoséfica de Adorno son sumamente llamativos sus
trabajos referidos a la lectura de Freud. Al respecto en el Origen de la dialéctica negativa (2011)
de Susan Buck-Morrs, se sefiala que Adorno rescataba a Freud de posiciones idealistas
kantianas, y ademas explicaba las razones ideoldgicas de falta de aceptacion de este autor frente
al marxismo. El rescate de esa lectura por parte de Adorno se debe en buena medida porque
Freud de manera implicita en sus trabajos iluminaba los origenes sociales de “la economia de
instintos” al tratar de expresar en su teoria de corte biolégico “El esquema de intercambio” (Buck-
Morss, 2011)

46



de la técnica -formas y contenidos- como caracter de pensamiento en el arte.
Adorno era consciente de que el arte ya no respondia a las tradicionales
funciones asociadas a la religion, la moral, la politica o la representacion realista
de la naturaleza. En la experiencia estética planteada por Adorno el arte
sorprende, critica, conmociona, sacude, incomoda, por lo general disgusta. En el
fondo la actitud estética de Adorno apuntaria a la realizacion del profundo deseo
que tenia Hegel en el Romanticismo, donde aspiraba a que el arte fuera el
acceso a la verdad®®, es decir una consecuencia del libre pensamiento que

cuestiona la materialidad de los hechos.

Resulta por lo tanto prudente indagar las reflexiones con respecto a este
asunto, debido a que la observacion de Adorno acerca de la facultad que posee
el arte de ser un camino para develar la verdad no se halla en la busqueda de
un rasgo caracteristico de lo bello en el arte, sino, mas bien, en la emergencia
de una imagen que provee los elementos de la contingencia de su tiempo; para
ello es fructifero ubicar las cavilaciones estéticas en conexion con la perspectiva
critica que se desarrolla en la Dialéctica de la ilustracion (1939-1945), lo cual
hace depositar necesariamente la atencion sobre la experiencia estética y el
desemperio de la mimesis como eje central de la discusion en torno a lo no bello,
donde es posible avistar algunos pensamientos en la propuesta de este filosofo

gue plantean una lectura de lo no bello como presencia en el arte, y, a su vez, el

%8 E| arte logra ser una via para la verdad en la postura de Hegel pues es el ambito donde el
espiritu puede ser mas libre, de tal forma que las obras no son cuestionadas por su particular
despliegue técnico, sino por su contenido. En ese sentido la verdad -Wahrheit- se despliega en
el proceso de creacion de la obra; es decir, no se trata de una verdad que se halle en la forma
de la obra, sino en el resultado que provoca el enfrentamiento del contenido con la apariencia.
Las reflexiones de Hegel en relacién al problema de la verdad, hacen parte de la produccion
critica que surge en el contexto de la gnoseologia moderna. En E/ saber del hombre, una
introduccién al pensamiento de Hegel (2001) Eduardo Alvares menciona cémo Hegel, al integrar
los movimientos dialécticos en su filosofia, reconoce que el problema de la verdad como tal ya
“(...) no enfoca el tema desde la relacion gnoseoldgica entre sujeto y objeto, pues el conocimiento
se integra en una ontologia (...)" (Alvarez, 2001, p. 125) que supera la visién gnoseoldgica. La
verdad -Wahrheit- por lo tanto, no es entendida como una verdad emergente de la ciencia, sino
una verdad emergente de la subjetividad; en esa linea, la verdad pertenece al mundo de la
interioridad y la creacidn misma. En el fondo la verdad tiene un vinculo conexo con la obra de
arte, pues las obras en la vision de Hegel son espirituales.
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valor del mismo como expresion cultural en la que se desenvuelve una imagen

-distoOpica, violenta- que evidencia la contingencia del propio tiempo.

El pensamiento estético de Adorno requiere ser analizado como una forma
de interpretacién critica de la modernidad; esta afirmacidén cobra sentido si se
piensa que el arte moderno es el crisol de los cuestionamientos de ese momento.
Adorno ve en el arte un mévil de conocimiento que descubre la verdad, aunque
vale la pena advertir que la verdad -Wahrheit- en su obra no es una equiparacion
entre lo ideal y lo objetivo del mundo, sino, mas bien, el acercamiento a lo otro
por fuera del concepto. Los pensamientos del filésofo sobre el arte estan
orientados a la ubicacién de éste como autonomia, en tanto posee la virtud de
componer un relato critico de la sociedad, es decir, el arte para Adorno no puede
ser un complice de la razdn reificante. La Dialéctica de la ilustracion (1939-1945)
es un abierto ensayo®® que plantea una oposicion estética a la seguridad que

ofrece el progreso y todo lo que ello conlleva.

Adorno explicita que el recurso de un sujeto estético o una conciencia
absolutista estética, como la derivada en el Romanticismo, es la puntada clave
en la concepcion de la critica, pues a través de la evaluacion de esos criterios se
devela que el resultado de tan grande proyecto converge en una contradiccion,
toda vez que hipostasia una subjetividad poderosa. Esta idea de Adorno es

identificable al comenzar en su Dialéctica de la llustraciéon (1939-1945) la

9 El método expositivo de la filosofia de Adorno hace parte de las cuestiones centrales de la
critica al caracter irrevocable de la filosofia escrita en forma de sistema. La tensién resulta de la
introduccién de un género escritural en la composicion de la filosofia, esto propone mas
concretamente al ensayo como forma de filosofia y a la filosofia como una forma de literatura. El
ensayo finalmente es el que dara apertura a la nocién de constelacion, elemento central de la
Dialéctica negativa (1966), pues el ensayo admite la construccion de relaciones multiples y
complejas con el objeto, las cuales permiten entender este como producto de unas determinadas
condiciones, y no como un mero objeto analizado hermenéuticamente. Esto es cuestionable en
la postura de Adorno, pues el anadlisis netamente hermenéutico puede someter al objeto a
interpretaciones inadecuadas y alejadas de su propia realidad, pues “El ensayo no obedece a
regla del juego de la ciencia (...)"” (Adorno, 2003, p 19), y mas adelante dira, “El ensayo, en
cambio, asume el impulso antisistematico en su propio proceder e introduce los conceptos sin
ceremonias, “inmediatamente”, tal como los recibe.” (Adorno, 2003, p 21)
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identificacion del problema referido a “Mito e ilustracion” (Horkheimer & Adorno,
1998, p. 40) En el primer capitulo, ambos cuestionan a la ilustracion haber “(...)
desechado la exigencia clasica de pensar el pensamiento” (Horkheimer &
Adorno, 1998, p. 79) en el cual todas las esferas de valoracién de la naturaleza
han sido matematizadas con la espectativa de dar cuenta de la verdad,

emancipando de esta forma el saber a una instancia absoluta.

Para afirmar esto Adorno y Horkheimer justifican su postura en la Daléctica
de la llustracion (1939-1945) indicando que la llustracién tiende a un esfuerzo
por conservarse, situcacion ya divisada en la filosofia de Spinosa, en donde la
conservacion es el fundamento de la virtud, pues no puede concebirse un
principio anterior a la conservacion, y sin la conservacion no es posible concebir
ninguna virtud®. En ese sentido, la conservacion como elemento constitutivo de
la llustracion cimenta la idea de que los objetos no son aprehendidos de manera
individual, incompleta o fortuita, sino que son realmente aprehendidos mediante
un método racional, sistematico y unitario. Lo cual, en las observaciones de estos

pensadores, desemboca en una cosificacion del pensamiento: un intsrumento®.

0 Sobre esta particular actitud de la ilustracion, Horkheimer y Adorno presentan una profunda
reflexion acerca de un corolario presente en la ética de Spinoza. Al respecto indican que el
“conatus sese conservandi primum et unicum est fundamentum” (Horkheimer & Adorno, 1998, p.
82) es el principio maximo de la civilizacion occidental debido a que toman calma las divergencias
religiosas y filoséficas burgueses. Para ampliar mejor esta reflexion se sugiere consultar en la
Dialéctica de la ilustracion (1939-1945) el Concepto de ilustracién (Horkheimer & Adorno, 1998,
pp. 57-96).

51 En la critica propuesta por Adorno y Horkheimer a la razén instrumental de la ilustracion,
cuestionan el hecho de que a este pensamiento no le preocupa pensar el ser, sino manipular las
subjetividades, todo ello en buena medida porque pervive el espiritu de autoconservacion, que
tiene por finalidad la tarea técnica de optimizar los medios para alcanzar su realizacion. El
problema que hallan en la ilustracion Adorno y Horkheimer es que a través del positivismo se ha
instrumentalizado la razén, debido a que se reduce la realidad a un entreverado de proposiciones
analiticas, sin tener en cuenta los movimientos dialécticos a que diera lugar las sentencias
formuladas. La critica a la autoconservacion resulta de la observacion que hacen los dos
pensadores de la escuela de Frankfurt, al hecho de que el positivismo ilustrado reduce la realidad
a una suerte de adoracion mitica de los postulados aparentemente racionales, de tal forma que
la critica evidencia que: “En la reduccion del pensamiento a operacion matematica se halla
implicita la sancién del mundo como su propia medida (...) el formalismo matemético, cuyo
instrumento es el numero (...) mantiene al pensamiento en la pura inmediatez. Lo que existe de
hecho es justificado, el conocimiento se limita a su repeticion, el pensamiento se reduce a mera
tautologia” (Horkheimer & Adorno, 1998, p. 80)
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La praddja se halla en la imposibilidad que la ilustracion experimenta al
distanciarce con su pensamiento de la “(...) tarea de arreglar lo que existe, el
salir del circulo fatal de la existencia (...)” (Horkheimer & Adorno, 1998, p. 79) de
una forma mas directa ambos pensadores proponen la siguiente digresion:

(...) el pensamiento ilustrado: al final, incluso el sujeto
transcendental del conocimiento es aparentemente liquidado,
como ultimo recuerdo de la subjetividad, y sustituido por el trabajo
(...). La subjetividad se ha volatilizado en la logica de las reglas de
juego aparentemente arbitrarias, para poder dominar con tanta
mayor libertad. El positivismo, que a fin de cuentas no se detuvo
tampoco ante la quimera en el sentido mas literal, ante el
pensamiento mismo, ha eliminado incluso la Ultima instancia
interruptora entre la accion individual y la norma social. El proceso
técnico en el que el sujeto se ha reificado [cursivas por el autor] tras
su eliminacion de la conciencia esta libre de la ambiguedad del
pensamiento mitico como de todo significado en si, pues la razén
misma se ha convertido en simple medio auxiliar del aparato
econémico omnicomprensivo. La razén sirve como instrumento
universal, util para la fabricacién de todos los demas, rigidamente
orientado a su funcion, fatal como el trabajo exactamente calculado
en la produccion material, cuyo resultado para los hombres se

sustrae a todo célculo. Finalmente se ha cumplido su vieja ambicion
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de ser puro 6rgano de fines. La exclusividad de las leyes I6gicas
deriva de esta univocidad de la funcion, en Ultima instancia del
caracter coactivo de la autoconservacion.” (Horkheimer & Adorno,
1998, p. 83)

Con este preambulo es posible inferir que Adorno objeta al proyecto de
ilustracion los conceptos emergentes del idealismo aleman, pues alli, bajo el
influjo de la razon como totalidad, se plantea un sujeto omnicognoscente, que
bajo la especulacion filosdfica halla el sentido de todo saber relacionado con el
mundo. El artista por lo tanto es de vital importancia en la lectura estética de
Adorno, pues a diferencia del sujeto omnicognoscente idealista, éste tiene la
capacidad de subvertir o socavar la razén que ha sido delimitada racionalmente,
a través de una “intuicién intelectual” lo cual es posible sondear en la obra de
arte. En el siguiente pasaje de la Teoria estética (1970) es posible observar este
pensamiento de Adorno:

La presencia de conceptos no es idéntica a la conceptualidad del
arte; el arte no es concepto, como tampoco es intuicién, y de este
modo protesta contra la separacién. Su intuitividad difiere de la
percepcion sensorial porque siempre se refiere a su espiritu. Es
intuicién de algo no intuible, es similar al concepto sin concepto. Y
en los conceptos el arte deja libre su capa mimética, no conceptual.
El arte moderno ha perforado, reflexiva o inconscientemente, el
dogma de la intuitividad. Lo verdadero en la doctrina de la
intuitividad es que subraya el momento de lo que en el arte es
inconmensurable, de lo que no se agota en la l6gica discursiva: de
hecho, la clausula general de todas sus manifestaciones. El arte se

opone al concepto y al dominio, pero para esa oposicion necesita
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(igual que la filosofia) a los conceptos. Su presunta intuitividad es
una construccién aporética: con un golpe de varita magica (Adorno,

2004, p. 134)

La idea de Adorno sobre el arte posibilita a ésta como ultima estancia de un
sujeto subversivo —de consciencia no reificada-, o cual permite entender que
subyace en sus ensayos la idea de que en el arte el sujeto se admite movimientos
perturbadores y dispensadores de la experiencia que lleva a cabo en la realidad
y que paralelamente sumergen a éste sujeto en el ambito exploratorio de otras
identidades. La autonomia del arte en Adorno es relevante entonces porque
plantea una forma diferente de aproximacion al arte a través de la experiencia
estética, la cual es necesariamente el momento de escision entre el arte
comprometido y el arte puro o de la industria cultural. En ese sentido se posibilita
al arte ser autonomo en la lectura de Adorno, cuando éste se desplaza de la
paraddjica neutralizacion que genera en la cultura el enfrentamiento entre lo
clasico y lo popular como manifestacion del arte. Lo clasico aqui se entiende
como una forma pura del arte -busqueda de la belleza-, de complejidad tal que
pone en detrimento al arte moderno por su carencia de plasticidad en el resultado

final de la obra.

La agudeza de Adorno esta en identificar aquella relacion de mutua exclusion
en la practica artistica, la cual provee los elementos para comprender como la
autonomia del arte es exitosa, siempre y cuando, no redunde en una negacion,
es decir, que el arte no adopte como postulados propios elementos
constituyentes de la reificacion o se despliegue simplemente como mimesis de
lo bello. Por lo tanto, el momento de escisidén pone al descubierto entonces que
el arte no es inmune al mercado, ni tampoco se reduce a una forma degenerada
de produccion; la escision pone de manifiesto el rechazo al aglutinamiento en
que se totaliza la cultura por medio de la industria cultural o la propaganda

politica. La autonomia del arte en Adorno provee al artista la posibilidad de
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contrarrestar el antagonismo de dos esferas identificadas por el filésofo en la
produccion del arte, lo cual determina que el arte radical emerge como una
respuesta antindbmica en donde la verdad alli depositada recupera las
contradicciones y olvidos que genera el pensamiento de lo total: el arte se
presenta como experiencia de la fragmentariedad. Por lo tanto, conviene
detenerse instantaneamente y plantear que es en la nocion de mimesis donde,
se considera, esta el punto clave en la interconexiéon que encontramos entre la

Teoria estética (1970) y la Dialéctica negativa (1966).

En ese sentido, se da a entender que la idea de arte puede ser considerada
en el pensamiento de Adorno como ambito de resistencia frente a la razén
reificante que subyace a la llustracion. Por lo tanto, se asume que la autonomia
del arte posee una relacion dialéctica con la sociedad, que en la lectura de
Adorno no se trata de un movimiento trascendental del espiritu o una categoria
para el desarrollo de un complejo tedrico, sino escuetamente el acceso al
conocimiento de la relacion que se da entre el sujeto y el objeto como proceso
de la practica humana en la realidad material. Por ello a través de la misma
filosofia Adorno apuntaba a valorar expresiones de la cultura que emergian en la
vida cotidiana, sin que esto implicara la sublimacién de la cultura como forma de

consumo para la industria cultural.

En la lectura del arte que provee Adorno, se mantiene una relaciéon con la
verdad -Wahrheit- que no se expresa en la forma del concepto o de la narracién
cronica de una inteleccion; se trata de un enigma que se deposita en la obra y
hace experimentar una suerte de reconciliacion entre lo total y lo particular. En
ese sentido apunta Adorno en su Dialéctica negativa (1966) que:

(...) la dialéctica desarrolla la diferencia, dictada por lo universal, de
lo particular con respecto a lo universal. Mientras que ella, la cesura
entre sujeto y objeto penetrada en la consciencia, es inseparable

del sujeto (y surca todo lo que, incluso de objetivo, piensa éste),
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tendria su fin en la reconciliaciéon. Esta liberaria lo no-idéntico, lo
desembarazaria aun de la coaccion espiritualizada, abriria por
primera vez la multiplicidad de lo diverso, sobre la que la dialéctica
ya no tendria poder alguno. La reconciliacion seria la
rememoracién de lo maltiple ya no hostil, que es anatema para la
razon subjetiva. La dialéctica sirve a la reconciliacion (...) (Adorno,

2005, p. 18)

En el fondo la capacidad mimética del arte interpretada por Adorno nos
permite formular la posibilidad de interconectar el arte, la reconciliacion® y la
verdad como claves de lectura en la comprension de la mimesis. Estos aspectos
desembocan en la propuesta de una autonomia del arte en la cual la obra es
capaz de elevarse al margen de la integracion totalizadora de la industria cultural,
de tal forma que al develar el enigma que esta resguarda, la obra de arte participa
de la salvaguarda de otras subjetividades particulares que no pueden ser
contenidas en el pensamiento de la totalidad. En ese sentido la belleza
totalizadora para Adorno resulta ser falsa, pues como se ha sefalado antes es

bajo la presencia de lo no bello que la belleza se postula como un imperativo.

La obra de arte adquiere a través de su caracter mimético el valor de ser un
complejo predicado que compone el correlato de un sujeto individual amenazado
por la totalidad, situacién que hace desprender dos elementos vitales para la
autonomia del arte: por un lado, el arte permite liberarse de una racionalidad

instrumental evidenciando asi la importancia de la experiencia estética en la

52 En el desarrollo de la Dialéctica de la ilustracion (1939-1945) se expresa repetidamente los
inconvenientes que acarrea la constitucion de una razdn reificante o cosificada, en buena medida
porque Horkheimer y Adorno sostienen que en dicha cosificacion se subsume la naturaleza a los
despliegues del espiritu. La reconciliacion -Versbhnung- es necesaria como movimiento
dialéctico porque no estimula la cosificacién, y propende por el reconocimiento de la naturaleza
en un proceso histérico; es decir, se estaria negando una concepcion de razoén ilustrada al
margen de la reconciliacién.
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configuracion del arte autdbnomo; por otro lado, el arte se manifiesta como
escenario de aprendizaje de aspectos relacionables a la situacién social, no
obstante renuncia a la sociedad pues agujerea el sistema de normas que le
componen. Vale la pena advertir que la autonomia ya en este caso de la
experiencia estética no puede ser considerada como un momento aislado, se
trata mas bien de un vinculo dialéctico entre la obra y su acontecer como forma
de tensién. Adorno se expresa al respecto de ello de la siguiente forma:

(...) el arte se vuelve social por su contraposicion a la sociedad, y
esa posicion no la adopta hasta que es auténomo al cristalizar
como algo propio en vez de complacer a las normas sociales
existentes y de acreditarse como “socialmente Gtil”, el arte critica a
la sociedad mediante su mera existencia, que los puritanos de
todas las tendencias reprueban. No hay nada puro, completamente
elaborado de acuerdo con su ley inmanente, que no critique
implicitamente, que no denuncie la humillacion de una situacion
gue tiende a la sociedad del intercambio total: en ella, todo es solo
para otro. Lo asocial del arte es la negacion determinada de la
sociedad determinada. Por supuesto, el arte autbnomo se ofrece
mediante su repudio de la sociedad, que equivale a la sublimacién
mediante la ley formal, también como vehiculo de la ideologia: en
la distancia deja intacta a la sociedad que le horroriza. (Adorno,

2004, p. 298)

De esta forma, la critica que expresa Adorno al arte apunta a develar el
problema existente entre el elemento sensible y el conceptual del conocimiento,

con lo cual se deriva una lectura en el arte donde cuestiona como la libertad para
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la busqueda de una pureza en el arte mismo se convirtié en la estrategia que la
industria de la cultura utiliza para hacer de la experiencia estética un espacio
reflexivo sobre los elementos sensibles de la realidad, a su vez que deben ser
representados en efimeros contenidos. La sefal del filosofo puede tender a
comprenderse como un argumento cerrado con respecto a la valoracion del arte,
no obstante, reconoce que el arte es autobnomo en sus formas y procedimientos,
y por tanto la imposibilidad de agotar este en conceptos, como se ha dicho en
apartados anteriores. Todo ello tiene por finalidad en la lectura de Adorno exaltar
la capacidad que tiene el arte de presentar la tension social

(...) los antagonismos irresueltos de la realidad retornan en las
obras de arte como los problemas inmanentes de su forma. Esto, y
no el impacto de momentos objetuales, define la relacion del arte
con la sociedad. Las relaciones de tension en las obras de arte
cristalizan puramente en éstas y dan en lo real al emanciparse de

la fachada factica de lo exterior.” (Adorno, 2004, p. 15)

Mas delante de una forma mas concluyente dira “(...) El arte es para si y no
lo es; pierde su autonomia si pierde lo que le es heterogéneo”. (Adorno, 2004, p.
16) Con esta proyeccion critica Adorno pone al descubierto que la funcion
atribuida al arte como expresion del pensamiento burgués deja a un lado el
caracter dialéctico de la experiencia estética, con lo cual las expresiones del arte
contenidas bajo la figura de la belleza devienen en mercancia; objeto de cambio

del cual se apodera la industria cultural.

De esta manera Adorno cuestiona el hecho de que la produccion cultural no
es una articulacién social dinamica, es la imposicion de criterios de verdad
simbolizados a través de la belleza en el arte. Esta afirmacion cobra sentido si
tenemos en cuenta que la cultura en la industria cultural esta sujeta a la

administracién y a postular el pensamiento hegemdnico como medio de control
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a la vida cotidiana, lo cual en la lectura de Adorno plantea que simultaneamente

el arte estaria sirviendo a una pretension ideologica de la verdad.

No obstante, el arte tiende a dar un viraje dramatico, pues en sus mismas
expresiones emergen formas de arte moderno que no tienen por finalidad
cautivar masas, lo cual es la evidencia para el filosofo de que el arte es también
un momento de resistencia. El siguiente pasaje de la Dialéctica de la llustracion
(1939-1945) pone en evidencia el problema de la homogenizacién estética y
advierte sobre la utilidad de esta practica como anulador de la autonomia:

(...) en toda obra de arte el estilo es una promesa. En la medida en
gue lo que se expresa entra, a través del estilo, en las formas
dominantes de la universalidad, en el lenguaje musical, pictorico o
verbal, deberia reconciliarse con la idea de la verdadera
universalidad. Esta promesa de la obra de arte —la de fundar la
verdad a través de la insercion de la imagen en las formas
socialmente transmitidas— es tan necesaria como hipdcrita. Ella
pone como absolutas las formas reales de lo existente, al pretender
anticipar la plenitud en sus derivados estéticos. En esa medida, la
pretensién del arte es también siempre ideologia. Sin embargo,
sélo en la confrontacion con la tradicion, que cristaliza en el estilo,
halla el arte expresion para el sufrimiento. El elemento de la obra
de arte mediante el cual ésta transciende la realidad es, en efecto,
inseparable del estilo; pero no radica en la armonia realizada, en la
problematica unidad de forma y contenido, interior y exterior,
individuo y sociedad, sino en los rasgos en los que aparece la

discrepancia, en el necesario fracaso del apasionado esfuerzo por

57



la identidad. En lugar de exponerse a este fracaso, en el que el
estilo de la gran obra de arte se ha visto siempre negado, la obra
mediocre ha preferido siempre asemejarse a las otras, se ha
contentado con el sustituto de la identidad (...) (Horkheimer &

Adorno, 1998, p. 175)

Es necesario recordar que la incursion de la critica de Adorno a la cultura de
masas esta influenciada por su desplazamiento de Europa a Norteamérica, en
un periodo donde presencio la organizacion cultural del fascismo aleman vy la
explosion del arte de vanguardia en la cultura norteamericana®. La experiencia
estética configura una autonomia del arte, que, en la lectura de este pensador,
se convierte en el escenario de incursibn de una subjetividad artistica que
propone rupturas a esquemas culturales ya establecidos, de tal forma que la obra
de arte rompe con el patron de lo bello condensando en su resultado: una
diferenciacion estética que en lo no bello emerge como antinomia. Adorno ve en
el arte radical la posibilidad de cuestionar la materialidad de la realidad, es decir,
que la relacion que establece la obra con su sustrato se convierte en una relacion

de orden dialéctico.

Aqui conviene detenerse un momento a fin de prestar atencion a la particular
posicion que asume Adorno con respecto a la obra de arte y la situacion social.
La autonomia del arte enfrenta la tension que se inscribe en el debate del arte
modernista y de vanguardia. La propuesta de Adorno conviene aclarar propende
por una contemplacion que, desprendida de la autonomia, se convierte en un
modo de praxis, esta afirmacién cobra sentido si tenemos presente los
pronunciamientos de la Dialéctica de la llustracion (1939-1945) Alli el filésofo

advierte que en una sociedad de consumo

63 A finales de 1937 Adorno se integraba a la nueva sede del Instituto en Nueva York, (Farina,
2016, p. 47)
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(...) divertirse significa estar de acuerdo. Es posible sélo en cuanto
se aisla y separa de la totalidad del proceso social, (...) Divertirse
significa siempre que no hay que pensar, que hay que olvidar el
dolor, incluso alli donde se muestra. (...) Es, en verdad, huida, pero
no, como se afirma, huida de la mala realidad, sino del ultimo
pensamiento de resistencia que esa realidad haya podido dejar alin

(...) (Horkheimer & Adorno, 1998, p. 189)

Basandose en esto, Adorno constata que en la sociedad de consumo no es
posible el ejercicio critico. La verdad de la ilustracion en la lectura de Adorno por
lo tanto se halla dislocada, pues el progreso que el arte de vanguardia expresaba
-el arte de la industria cultural- ocultaba elementos de la realidad que
consideraba no era posible ignorar; esto favorecia la inclinacion del filésofo por
defender el modernismo en detrimento de la vanguardia. La insistencia se
asociaba al hecho de que Adorno veia que, en el modernismo, tanto como en la
vanguardia subyacia una critica social; no obstante, la relacion con la obra de
arte y el posicionamiento de una experiencia estética sublimadora de lo extraio
en la misma vanguardia propiciaron el escenario de un arte mercancia. De alli
que la desartizacion surja en el lenguaje de Adorno como expresiéon que
peyorativamente hablaba de un arte neutralizado. Sin duda alguna Adorno
reconoce que en la medida que el arte tiene la capacidad de ubicarse afuera de
la totalidad —fuera de los criterios que definen la normalidad de esa realidad-, la
obra tiende a expresar criterios que juzgan las expresiones provenientes de esa
totalidad.

La reflexion de Adorno tiene que ver por lo tanto con el modo en que el arte

no siendo un modo discursivo —como si lo es la filosofia- se refiere a la verdad;
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asunto identificable en los Paralipémenos® que se hallan en su Teoria estética
(1970) “(...) el arte es conocimiento mediante su relacion con la verdad; el arte
mismo la conoce cuando ella aparece en él. Pero ni el arte es discursivo en tanto
gue conocimiento ni su verdad es el reflejo de un objeto.” (Adorno, 2004, p. 373)
Con esto, se hace necesario precisar qué entiende Adorno por el concepto de
verdad, debido a que entiende la verdad del arte como algo concreto, es decir
“El contenido de verdad de las obras de arte es la resolucion objetiva del enigma
de cada una. Al reclamar una solucion, el enigma remite al contenido de verdad.”
(Adorno, 2004, p. 175), con lo cual la verdad del arte es algo multiple vinculado
concretamente a algo particular. Es decir, el arte no s6lo es concebido como
expresion de la creacion del genio, sino, por el contrario, la vision de Adorno
pretende lograr que el proceso de creacion artistica se integre a la capacidad o
fuerza de abstraccion, de tal manera que la obra de arte este libre de los
sometimientos que definen las generalidades de la belleza. Asi, al ubicarnos en
el ambito de la obra, esta denotaria un proceso autorreflexivo toda vez que la
obra responde a cuestiones historico-sociales de la relidad; ello nos pemite
comprender la obra de arte como manifestacion discontinua del estilo toda vez
que se revela contra una apariencia estética, regresa en contra de los principios
de la belleza como sentido ulterior de si misma, y de este modo, tanto los
movimientos dialécticos de la estética son en este caso una ruta de salida a la

precariedad o desartizacién que el filésofo expone.

La verdad en el arte puede entenderse como un atributo metaférico si
tenemos en cuenta que es a través de la validéz estética que se impulsa el

potencial de verdad que alberga la obra, la cual es paralemente la proyeccion de

4 Los Paralipébmenos, son un grupo de fragmentos afadidos con posterioridad, o textos en
separata, es decir pasajes que fueron extraidos del texto originario y que tenian que encontrar
su lugar en otra parte (Adorno, 2004, p. 484). Los editores de la Teoria estética (1970),
mantuvieron estos fragmentos como un apartado final en la composicién del libro, sefialando que
fue imposible su ubicacién debido a que en muy pocas ocasiones el documento manuscrito de
Adorno ofrecia claridad acerca del lugar en el cual deberian estar integrados esos pasajes, y en
caso de que se hallara referencia alguna, esta ubicaba el fragmento en diferentes partes, a su
vez la tarea de integrarlos obligaria el desarrollo de algunas lineas para conectar el fragmento
como tal.

60



la experiencia estética del artista codificada en la misma. De tal manera, las
obras de arte en la visidbn de Adorno no enmudecen ante el desarrollo de la
pureza técnica: el sentido no queda cristalizado en la obra por la dispersion en
la experiencia, sino por el contrario la experiencia estética hace emerger un

potencial subversivo referido a la obra.

La obra de arte en la lectura de Adorno no pretende convertirse en un enigma
insoslayable, sin embargo su interpretacion es una categoria problematica
porque responde en escencia al movimiento dialéctico que requiere la
comprension de la obra en arreglo con la verdad. En el fondo, el distancimiento
con la realidad es lo que provee la experiencia estética, lo cual en la lectura del
filésofo da la posibilidad de leer una heterogeneidad en el arte que no responde
al canon por lo bello, al estilo o a la totalidad. Por esta razon,se puede afirmar
gue la mimesis afloja el sentido contradictorio de la realidad, pero en tanto que
no es larealidad, se convierte en un referente, que al ser valorado racionalmente,
pone en cuestion los mismos valores que son atrubuidos a ésta. A partir de ello
es posible considerar que el arte del que habla Adorno se convierte en el receptor
de un contenido potencialmente no reglado y no correspondiente a la razén

cosificante.

Hasta este punto se ha mencionado algunos aspectos de la mimesis en la
lectura de Adorno; ahora, se propone mencionar la importancia de la
reconciliacion -Verséhnung- como un concepto clave colindante a la mimesis.
La reconciliacion aparece en este punto porque Adorno considera que el arte
que sacude, al ser develado su enigma, obliga a una reconciliacion ante la
evidencia de un discurso no estético que se presenta como no-idéntico, de tal
forma que se escapa de la totalidad. La recociliacion puede entenderse por lo
tanto como la emergencia de una verdad irénica en la cual se relaciona lo
particular frente a lo total, indicando que en la verdad de la obra se socorre lo

fragmentario de una totalidad impuesta. Adorno observa detenidamente cémo el
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arte radical en la era industrial se desprende de la antinomia en la que deviene
el mismo, cuando reconoce que:

(...) el arte es la mimesis del mundo de imagenes y al mismo tiempo
su ilustracion mediante formas del uso. Pero el mundo de
imagenes, que es completamente histérico, es narrado por la
ficcion de un mundo de imagenes que extingue las relaciones bajo

las cuales viven los seres humanos. (Adorno, 2004, p. 289)

La reconciliacion significa la emergencia de una verdad que al instalarse en
la obra devela lo improcedente de una légica del dominio. El arte se hace original
no por el caracter estético de su composicidon, sino porque en dicha
manifestacion se halla la resistencia de lo particular frente al racionalismo, por lo
tanto “(...) el arte no significa, de acuerdo con la receta clasista, reconciliacion:
ésta es su propio comportamiento, que capta lo no-idéntico.” (Adorno, 2004, 182)
La falta de discursvidad de la obra tiende por lo tanto a soslayarse en su conducta
mimética, la cual inevitablemente a fuerza de reflexion critica puede permitir la
enunciacion de valores positivos que den superacion a las dificultades que

acaecen en lo real.

Si la superacién de la antinomia se logra en el posicionamiento de un
momento que acontese como resultado no cosificado, ello obedece a que la
autonomia como escisién rompe con la polaridad pero no niega, en el caso del
arte, la presencia de los materiales que componen lo total y lo particular; de tal
forma que el arte no alcanza a ser total conceptualmente y/o tampoco totalmente
mimético. El arte radical en la lectura de Adorno tiene esa particular capacidad
de avistar formas para cuestionar la conciencia debido a que la escision
mantiene el momento de tension vigente entre el pensamiento de lo total y lo
particular. Esta situacion apuntaria a que la mismesis y el pensamiento
conceptual entran en un movimiento dialéctico que narra la tension por la via del

arte, de tal manera que su expresion no participa de algin extremo en la
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polaridad subyacente a la tension totalidad/particularidad. La escicion por tanto,
y el andlisis de las formas estéticas sin sublimar formas preteritas del arte, puede
admitirse como la expresion reflexiva de estética adorniana que es observable

en diferentes apartados de la Teoria estética (1970).

Es prudente comenzar entonces a contextualizar el sentido de la mismesis,
y entrar en didlogo con las ideas que hacen parte de la dialéctica que propone
Adorno. Cuando la Dialéctica negativa (1966) aparece en el contexto de la
filosofia, pretende hacer una ruptura con la jerarquia otorgada al sujeto sobre el
objeto. Para ello Adorno recurre a la idea de poner como superacion de esta
jerarquia un plano inmanente dénde el pensamiento piense contra si mismo.
Habermas suele referirse a ello mencionando el objetivo principal de la Escuela
de Franfurt -fundada en 1923- donde en el afio 1931 asumira la direccion
Horkheimer (Farina, 2016, p 25)

(...) la Teoria Critica la desarrollaron los miembros del circulo que
se formo en torno a Horkheimer, en un intento de dar razon de los
desengarios politicos que representaron el fracaso de la revolucién
en Occidente, la evolucidon de la Rusia estalinista y la victoria del

fascismo en Alemania (...) (Habermas, 1993, p. 146)

Para dicho propésito advierte seguidamente Habermas:

(...) con ello Horkheimer y Adorno rememoran aquella figura de la
critica de las ideologias de Marx, que partia de que el potencial de
razon expresado en los «ideales burgueses» y encerrado en el
«sentido objetivo de las instituciones» ofrece una doble haz: por un
lado, presta a las ideologias de la clase dominante el engafioso
aspecto de teorias convincentes; por otro, ofrece un punto de

apoyo para una critica de tipo inmanente de esos productos que
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elevan a interés general lo que en realidad sélo sirve a la parte
dominante de la sociedad. La critica ideolégica descifraba en las
ideas utilizadas de ese modo un fragmento de razén existente
oculto a si mismo, y leia esas ideas como una directriz que podian
poner por obra los movimientos sociales a medida que se
desarrollasen fuerzas productivas excedentes. (Habermas, 1993,

p. 147)

El programa de la Escuela propone tratar de analizar los elementos
constitutivos de los conceptos asociados a la filsofia. Vale la pena previamente
conocer un pasaje de la Terminologia filosofica:

La filosofia tiene su vida en la elaboracion extenuante de esta

paradoja, en el intento de distinguir lo que parece una contradiccion
insoluble, hasta hacerla posible. El camino que recorre, si pretende
tal nombre, es decir, el camino que va de la experiencia originaria
a su objetivacion, y por tanto a la teoria filosofica desarrollada, es
propiamente el esfuerzo del concepto para representar el momento
no conceptual, e imponerlo en la sintesis.

La filosofia es por tanto en ese sentido una especie de proceso
de revisidn racional frente a la racionalidad, y por eso conceptos,
tales como racionalismo e irracionalismo, asi como la polémica
entera del racionalismo, en cierto sentido sélo presentan de modo
oblicuo lo que auténticamente es la filosofia. Quiza pudiera decirse
de modo epigramatico: si en el arte, la verdad, lo objetivo y lo

absoluto se hacen enteramente expresion, asi también por el
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contrario en la filosofia la expresién se hace verdad, o al menos

tiende a ello. (Adorno, 1976, p. 67)

Bien, hasta este punto se ha intentado mostrar que el ambito discursivo que
compromete el desarrollo del concepto en la lectura de Adorno pretende una
exégesis de la filosofia que evidenciaria que la revision misma de la teoria es el
develamiento de lo mimético del concepto. La mimesis de la obra de arte se
convierte por lo tanto en la ruta de salida a la paraddja —quizas la unica salida
viable en la concepcion de Adorno- toda vez que la escicidon hace recordar
-identificando el pensamiento total- el sustrato que compone una realidad en la
cual la totalidad eliminé lo finito. En ese sentido la obra de arte para Adorno, a
pesar de su mimesis, se convierte en una fuente de conocimiento sin conceptos.
Este conocimiento es bastante especial pues no recurre a los conceptos
reificados para su produccién pues el arte radical ha reconocido que el concepto
asociado al arte sufre del influjo de lo total. En el fondo la teoria estética estaria
reconociendo que la objetividad materialidad de lo artistico depende del
momento hsitorico, lo que plantearia una marcada alteracién a la libertad del
espiritu -presente en la estética de Hegel- asociado a la figura del artista. Pero
esta objetividad material en el planteamiento de Adorno no anula la subjetividad
individual, por el contrario nos advierte de un tipo de subjetividad no
preestabecida por la totalidad, sino como emergente frente a la totalidad. Por lo
tanto el entramado tedrico de Adorno tiende a dejar a un lado la estética
normativa de lo bello, y exaltar la figura del artista como genio y creador capaz

de modelar lo informe en algo que sacude el espiritu del momento.
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3. Seccion 3: Arte y violencia en Colombia desde 1948; el arte
colombiano leido en clave de la teoria estética de Theodor W.

Adorno

La presencia de lo no bello se refiere al continuo efecto de “ausencia” que ha
generado la recurrente idea de condicionar el arte bajo la relacion belleza-objeto.
Al hablar de efecto hablamos del alejamiento de ciertas cualidades: objetos,
conceptos, acciones y personas que han emergido en frente de aquellas
expresiones del arte que generalmente han sido consideradas como piezas de
belleza autentica®. Reconocemos que intentar estudiar esta presencia es
desbordante, e imposible de analizar de forma exhaustiva en esta ocasion; no
obstante, vale la pena advertir que la presencia de lo no bello es la evidencia de
un complejo grupo de manifestaciones artisticas que se presentan en buena
medida como formas de pensamiento autonomo, de tal manera que es posible
presenciar en el arte mismo, que su funcion sustantiva, no necesariamente es la

idea y reproduccion de lo bello.

Intentaremos relacionar las reflexiones estéticas de Adorno en el ambito de
una de las exposiciones que han marcado la presencia de lo no bello en el arte
en Colombia. Este procedimiento puede sugerir una contradiccion en el analisis
toda vez que los museos en la visidon de Adorno, reproducen las estrategias de
homogenizacion dispuestas por la industria de cultura de masas, es decir, que

tiene por objetivo la homogenizacion de lo diferente.

% En el texto “Historia de seis ideas”, de Wladislaw Tatarkiewicz, se anuncia de manera muy
acertada que aun cuando los términos asociados a la obra de arte permanecen, su concepto es
dificilmente asociable a un solo significado. Consecuente con ello, el autor de manera aguda
interroga en el abordaje de la belleza si ¢,l0s objetos poseen la cualidad de belleza per se o se la
atribuimos nosotros a algo que nos parece bello? De ello se desprende la idea de que las cosas
en si estan desprovistas de belleza o fealdad, o, dicho de otro modo, bajo las normas vy criterios
que una sociedad plantea al gusto es que se definen los criterios de belleza que atiende a las
cosas. En ese sentido Tatarkiewicz propone que a la experiencia estética subyace una
experiencia de orden poético, la cual se caracteriza por ser emocional e imaginativa de tal forma
que la belleza es un acumulado de simbolos e ideas que configuran la percepcion de lo bello.
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No obstante, para el caso, se tiene que replicar ante esta situacion, pues las
apropiaciones de las comunidades mestizas en los museos, y el uso del arte
mismo como ambito de reflexion critico, ha propuesto el escenario de las
exposiciones como un primer momento de acceso a la reflexion critica propuesta
por el arte. En el presente caso, el espacio de los museos no necesariamente
representa el ambito de homogenizacién, mas bien muchos de estos espacios
son escenarios para que emerja la critica social y el analisis de las tensiones
politicas y culturales que nos afectan®®. Esto plantearia la presencia de un museo
autébnomo, o mejor aun, una suerte de momento dialéctico posible de asociar al
efecto del pensamiento mestizo en la apropiacidn de ese espacio, pero ello seria
una cuestion accesoria para explorar en otro estudio. Es menester concentrarse,
por lo pronto, en el analisis de la exposicion Arte y violencia en Colombia desde
1948, efectuada por el Museo de Arte Moderno de Bogota en mayo-julio del afio
1999. En efecto, se infiere que se trata de una exposicidbn que abarca tres
periodos notables de la historia politica y social del pais, y que ademas cierra un

siglo de complejas situaciones sociales.

A través de la revision del catalogo de dicha exposicion nos referimos a las
expresiones de la violencia bipartidista registrada desde 1947, la cual alcanza

gran efervescencia con el asesinato de Jorge Eliecer Gaitan en 1948, evento

%6 La importancia de los centros culturales en la vida social y cotidiana de nuestro pais se halla
en el hecho de que, a través de sus acciones y procesos, es posible la emergencia de otras
visiones de la realidad. En el afio 1999 el Museo Nacional de Colombia (fundado en 1824) da un
gran salto proponiendo el desarrollo de una catedra anual de historia, en la cual durante los dias
24, 25, y 26 de noviembre, se efectuan diversas conferencias con el tema de los museos, la
memoria y la nacién. En ese contexto se exalta el valor de los museos dada su capacidad de
socializar conjuntamente diversos aspectos de la memoria, pues “(...) la memoria social, que es
la que aqui nos interesa y que define el marco de nuestras acciones, es aprendida, heredada y
transmitida a través de innumerables mecanismos que le imprimen un sello a nuestro devenir, a
tal punto que nuestra memoria termina siendo la representacion de nosotros mismos ante los
demas. Esto nos permite, en consecuencia, afirmar un primer gran postulado: la memoria es una
forma esencial de construccién de las identidades colectivas” (Sanchez, 1999, p. 21) Esta
situacioén estaria proponiendo una actitud diferente a la planteada por Adorno, de tal manera que
el museo no es un espacio para la homogenizacion y la cosificacion, sino el ambito donde la
tension social emerge en tanto se identifican los accidentes de la memoria; es decir, en esta
concepcion de museo la memoria seria el ambito que permite cuestionar algunos aspectos del
desarrollo histérico de nuestra sociedad. Por lo tanto, se estarian cuestionando aspectos
relevantes de nuestras realidades.
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que, por demas, es representado ampliamente por diferentes artistas —Débora
Arango, Alipio Jaramillo, Alejandro Obregodn por citar algunos- presentes en la

exposicion.

La exposicion efectua un recorrido en imagenes que deja entrever como se
percibe el incremento de la violencia con la incursién del Frente Nacional entre
1958 y 1974, a su vez se hacen notorias algunas pinturas que relatan la
emergencia de la violencia revolucionaria asociada a las guerrillas desde 1959
con la aparicion del MOEC (Movimiento obrero estudiantii y campesino)
Finalmente el catalogo presenta un nutrido grupo de obras que relatan la
aparicion del narcotrafico a comienzos de los 60°s como un fendbmeno que
permeo todas las esferas sociales®’. A grandes rasgos la exposicion presenta sin
censura los rasgos de una violencia selectiva caracterizada por una de las
modalidades mas terribles “(...) las masacres colectivas de campesinos
indefensos (...)" (Gonzalez, 1990, p. 12); es decir se presenta la violencia como

reflejo de una determinada practica social®.

57 La exposicion a la que se recurre como caso de analisis cuenta con un detallado catalogo
donde se halla una nutrida interpretacion con comentarios histéricos acerca de las
intencionalidades o experiencias de los artistas que inciden en los resultados de una serie de
obras que, sin pudor alguno, representan diversas expresiones de la violencia en Colombia. El
trabajo central de este material es un ensayo preparado por el historiador y curador de la
exposicion Alvaro Medina, titulado El arte y la violencia colombiana en la segunda mitad del siglo
XX. Alli se presenta una profunda reflexién en torno a los elementos caracteristicos de las
producciones artisticas en Colombia que desde 1948 ponen en circulacion la reflexién sobre la
violencia en nuestro pais, siendo sumamente llamativo que el historiador encuentra dos aspectos
inseparables en el ambito de las creaciones artisticas de corte novedoso: “Uno es el
acontecimiento histérico que empuja al artista a tratar un tema que a la postre puede resultar
controvertido por quienes no comparten su enfoque, el otro es el lenguaje y la técnica que ese
mismo artista juzga apropiada utilizar.” (Medina, 1999, p 11) Lo particular es que Medina identifica
que ambos aspectos son complementarios, de tal manera que se hace notorio que el arte tiene
la capacidad de igualarse con su entorno y asumir el reto de implementar una técnica lo
suficientmente idonea para lograr un emparentamiento simbdlico con esa realidad.

%8 La periodizacion de los procesos sociales en la disciplina histérica se refiere en buena medida
a la ubicacién de los eventos en un determinado espacio durante un determinado periodo de
tiempo. Si bien el catalogo de la exposiciéon propone la caracterizacion de la violencia en un
recorrido de expresiones artisticas desde 1948 hasta la década de los 60°s; al revisar algunas
fuentes sobre la violencia en Colombia encontramos que esta periodizacion varia en torno a las
fuentes. En el caso de Matar, rematar y contramatar (1990), esta periodizacion se efectud a partir
de la pregunta acerca del origen de la violencia, la cual en la historiografia se refiere al efecto
que tuvo la muerte de Gaitan en una insurreccién popular que se le conoce en la literatura con
el nombre de “la violencia”. Las reflexiones ulteriores de la historia con respecto a esos eventos
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Es preciso advertir, antes de adentrarnos en el analisis de esta exposicion,
que, durante el desarrollo de este documento monografico, ha interesado
comunicar algunas cuestiones necesarias a la hora de proponer el analisis de
expresiones artisticas del arte nacional en clave del pensamiento de Adorno.
Inicialmente se ha tratado de ubicar el ambito de produccion filoséfica en el cual
surgen las discusiones en torno a lo feo, y ha sido expresado cémo la experiencia
estética abre paso a una posible superacion de la discusion dicotomica de lo
bello, en contraposicién a lo feo. También se desarrollé un esfuerzo por mostrar
las diferentes inflexiones que tiene la estética como ambito de reflexion acerca
de lo bello, y como la produccién escrita filosofica de la Europa ilustrada prepara
el terreno para las discusiones de comienzos del siglo XX, en donde la Escuela
de Frankfurt tiene un papel protagénico debido a las capacidades intelectuales

del grupo reunido por Horkheimer en dicho instituto.

Finalmente se ha expuesto como las reflexiones estéticas de Adorno tienen
una profunda relacion con la Dialéctica de la ilustracion (1939-1945) y la
Dialéctica negativa (1966), no sélo porque estas obras preceden el desarrollo de
la Teoria estética (1979), sino porque permiten acceder al profundo sentido de
un pensamiento estético que, al hablar de autonomia del arte, indica los
profundos cambios que sufre lo artistico en su transito de lo moderno a lo

contemporaneo.

Es por ello que interesa poner en diadlogo algunas ideas con respecto a las
obras asociadas a esta exposicion debido a la importancia que adquieren como

expresion de la realidad del pais®. Para ello se tratara de analizar ;Qué tan

sefalan que estas expresiones de violencia tendran una duracion de diez y seis afos, 1948-
1964, caracterizada por la masacre de poblaciones campesinas por cuadrillas de bandoleros
liberales y conservadores, en escenarios rurales aislados (Uribe, 1990, p. 27) Para efectos de
ese trabajo se retira la via de analisis que define la violencia como una manifestacion meramente
psicopatologica, y se revisa mas bien como una practica social reiterada. Con el fin de ofrecer
mayor claridad a los lectores sobre el desarrollo histérico en el cual transcurre la exposicién, se
ha anexado al presente volumen, dos cronologias utiles para la ubicacion espacio temporal de
las obras en contexto.

59 El catalogo de la exposicidn abiertamente manifiesta en palabras de la directora del Museo de
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posible es articular algunas de las obras expuestas en Arte y violencia desde
1948, con el doble caracter negativo del arte que expresa la estética de Adorno
como fait social y autbnomo? vy finalmente abordaremos algunas cuestiones
beneficiosas del pensamiento estético de Adorno en torno al arte contemporaneo

que son exaltadas en la lectura de Albrecht Wellmer?©.

Para comenzar seria prudente indicar que en Arte y violencia desde 1948, es
identificable un diverso conjunto de expresiones artisticas que al ser reunidas
bajo el tema de la violencia hacen evidente que los artistas no expresan una
actitud homogenizada frente a este tipo de situaciones; es decir, encontramos
una serie de propuestas artisticas que plantean diferentes apreciaciones de la
violencia que ademas resuelven estéticamente la percepcion de este fendmeno.
Estas propuestas artisticas no solo cuestionando la materialidad de las
realidades alli representadas, sino también poniendo en interrogante la
emergencia del arte mismo; sugieren el desarrollo de expresiones artisticas que

formulan una estética que duda de la belleza acerca del arte que le precede’?.

Arte Moderno de Bogota, que se pretende “(...) inducir a los colombianos a una meditacion
reposada y profunda sobre el flagelo que ha desangrado al pais durante mas de medio siglo.”
(Zea, 1999, p. 7) Es decir, la muestra artistica es el escenario de un proceso reflexivo que deberia
incidir directamente en formas y comportamientos culturales. El arte se observa como un vehiculo
de mensaje que puede poner en cuestionamiento las practicas de nuestro entorno cultural.

0 La teoria de Adorno acerca del arte ha tenido un relativo periodo de fluidez en tanto que esta
ha sido considerada objeto de estudio de la filosofia. Aparentemente la teoria de Adorno ha
perdido vigencia en la discusion académica, es por ello que el estudio de Albrecht Wellmer —junto
con Habermas, los cuales hacen parte de la denominada segunda Escuela de Estudios Criticos
de Frankfurt- pone en diadlogo cuestionamientos a la vigencia de sus pensamientos y los
limitantes con respecto a la época actual. Es decir, en el ambito de produccion del saber filosoéfico
se reconoce a Wellmer como una de los pensadores claves sobre las estéticas post-adornianas.

Al hablar de un arte precedente en la historia del arte colombiano nos referimos
indiscutiblemente a la figura arquetipica del artista formado en las bellas artes. Francisco Antonio
Cano representa en Antioquia esa figura particular. En el afio 1899 a los 34 afos de edad el
artista antiquefio incursionaba en los salones de arte de la época en la capital; participd en una
exposicion colectiva destacandose con la presentacion de flores al 6leo, (Londofio Vélez, 1995,
p. 143) Para aquella época Cano incursionaba al mundo del arte inspirado en los clasicos, pues
hasta ese momento el artista habia mantenido una fuerte actividad pictérica con la realizacion de
este tipo trabajos, por lo tanto era notorio el aprendizaje de una técnica pictérica interesada en
el desarrollo de tramas y la obtencién de imagenes paisajistas ejecutadas con alta precision;
Cano se concentra en este periodo en el desarrollo de un paisajismo que captura la belleza
natural.
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En este punto es donde la filosofia del arte de Adorno cobra importancia en
el contexto de las expresiones del arte nacional, ello en buena medida debido a
que la actitud filosoéfica propuesta por Adorno considera que la estética filoséfica
y la critica de arte son inseparables, no obstante, no abandonan su
independencia. Wellmer, en sus estudios encuentra sobre este aspecto que
Adorno: “(...) lo que postula es una interdependencia entre la estética filosofica
y la critica de arte, sin la cual —esto es lo que quiere decir- la estética filoséfica
seria vacia y la critica de arte, ciega.” (Wellmer, 2009, p.17) Es decir, al abordar
la lectura del arte en el ambito de las cavilaciones estéticas y la critica, lo que
estan tratando de habilitar es una posible conexion del pensamiento estético con
la materialidad de las obras; en este caso, se analizan aquellas piezas que en la
dimensién del arte colombiano representan la violencia, y a su vez el momento

de escision entre lo moderno y eso que se denomina contemporaneo en el arte.

Este procedimiento de analisis permite asumir las obras no como el resultado
de una concepcion de arte homogenizada, sino como productos artisticos que
individualmente afectan a las categorias y los conceptos, y, al mismo tiempo,
develan posibles criticas al arte tradicional. La muestra expositiva al desplazarse
en una linea temporal desde 1948 hasta 1999, -afio en que es presentada-
permite apreciar como de la nueva representacion figurativa’?, nos trasladamos

a la abstraccion simbdlica. En ese sentido vale la pena advertir que el tema de

2 En el afio 1950 Marta Traba, Aldo Pellegrini, y Peter Selz, introdujeron en la teoria del arte el
concepto de “Nueva figuracioén”, para caracterizar el surgimiento de aquellas obras que, durante
el periodo de la segunda posguerra, exploraban un reaparecer de la figura humana bajo la
descripcion de una figura deformada o distorsionada (Malagén-Kurka, 2008, p. 17) Este resurgir
es importante debido a que la figura humana perdié su vigencia como tema del arte durante las
vanguardias por el acercamiento del mismo arte a la abstraccion, y la busqueda de rupturas con
el arte tradicional. Sobre este asunto discurre la profesora Margarita Malagon, y a su vez propone
en un amplio articulo el contraste de dos lenguajes en el arte colombiano. Se mantendra en este
trabajo empatia con tal analisis y se recurrira a la expresion para referir las obras en que se hace
presente esa nueva figuracion; a su vez, se acoge también la expresion indexicalidad de corte
socio-semidtico, para poder entrar en dialogo con aquellas expresiones del arte abstracto, pues
los elementos que le componen son un conjunto de signos indéxicos: huellas, rastros, manchas;
es decir, el signo indéxico cambia la funcion del objeto en la realidad, y es redefinido por la imagen
que le representa (Malagén-Kurka, 2008, p. 20)
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la violencia en el arte colombiano requiere por lo tanto de la identificacion de dos
asuntos; a saber: el primero es que en el caso de las expresiones artisticas
herederas de lo figurativo —nueva figuracién-, tienen por objetivo poner en
dialogo percepciones criticas de la violencia de tal manera que el vehiculo de
mensaje es la representacion del cuerpo como una forma dispersa, monstruosa,
desfigurada, o en el peor de los casos desmembrada; el segundo, es que en el
caso de la abstraccion simbdlica la violencia es representada con la figura del
cuerpo ausente, es decir, la imagen de la violencia en el ambito de lo abstracto
proyecta ausencias que hacen evidente una evocacién a la muerte, y a la

desarticulacion social.

Es prudente advertir que el presente analisis se efectua con la escogencia de
algunos pasajes’® que son relevantes en la Teoria estética (1980) de Adorno; a
su vez se toman algunas de sus reflexiones en la Dialéctica de la llustracion
(1939-1945) y la Dialéctica negativa (1966), con el fin de plantear conexiones
que aproximen a caracteristicas negativas identificables en las obras que
aglutina Arte y violencia desde 1948 (1999) Dicha negatividad se halla en dos
situaciones puntuales: la primera, propone que el arte es negativo por tener una
estrecha relacion con la realidad —al respecto, Masacre 10 de abril (Imagen 1.)
del artista Alejandro Obregdn es bastante sugerente de esto-, es decir, la obra
es asociable a la negatividad de Adorno en tanto que critica aspectos de nuestra
realidad social e histérica; la segunda, propone que estas obras se aproximan a
la negatividad de Adorno en tanto que trasciende aspectos normativos de la
belleza — como por ejemplo en E/ tranvia incendiado (Imagen 2.) de Enrique

Grau, se puede sugerir esta particularidad-, es decir, podemos inferir un aspecto

3 Los lectores notaran que se ha desarrollado la manera en que Adorno instrumentaliza la
concepcion de Hegel sobre el arte como aparicion de ideas al servicio de una interpretacion como
la del arte auténtico. En buena medida porque alli reposan rasgos de una concepciéon metafisica
residual producto de su contacto con la musica. Al respecto Wellmer, indica que esta
interpretacion de la musica como obra es de caracter empatico-utdpica, por lo tanto, la
interpretacién de las grandes obras del arte se debe a una “(...) sobreinterpretacion filoséfica de
las experiencias estéticas que Adorno de otro modo, y mas adecuadamente en términos
fenomenoldgicos, describe con conceptos como “aparicidon”, “explosion” (Plétzlichkeit) o
“estremecimiento” (Wellmer, 2009, p. 22)
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negativo en tanto que la obra es capaz de subvertir disposiciones compositivas,

formales y materiales que generalmente son asociadas a lo bello’.

A partir de estas situaciones, se entiende que una buena parte de las obras
presentes en Arte y violencia desde 1948 (1999) tematizan en narrativas
estéticas alternas las diversas formas del conflicto social colombiano. El arte
responde ante la violencia no so6lo porque pretenda irrumpir en el ambito reflexivo
del espectador, es evidente que hay una actitud critica del artista en tanto que
este expone en la obra percepciones individuales acerca de la realidad que le
acoge. Es por ello que al observar el recorrido grafico que propone la exposicidon
se encuentra que las obras alli reunidas hacen reflexionar acerca de como los
cambios econdmicos, politicos y sociales no solo inciden en las relaciones
humanas, sino que ademas afectan percepciones que, proyectadas en el ambito
artistico, direccionan la produccién de un lenguaje lo suficientemente acorde y

equiparable con el contexto’®.

Las obras de arte durante la década del 40 tendran un marcado vinculo con
la representacién de la violencia, pues en ese periodo las tensiones entre el
partido conservador y liberal tendran su epicentro en la capital. El asesinato de
Jorge Eliecer Gaitan (1948) estimula una escala de violencia que desemboca en
una serie de odios infundados en el contexto de un fanatismo partidista que

posteriormente se modifica hasta la incursion del Frente Nacional. Los resultados

4 Se pretende efectuar una descripcion de lo negativo en torno a la idea de Adorno como
auténomo y fait social, en buena medida por que las obras de arte a las que se refiere el presente
volumen, en el marco de la exposicidn Arte y violencia desde 1948 (1999), tienen un efecto muy
similar al que plantea el fildsofo; estas obras cuestionan la materialidad de las realidades a las
que aluden, y a su vez, emergen como formas no bellas del arte. Es evidente que, aparte de
estas dos caracteristicas, Wellmer, menciona una tercera que encarna una mayor complejidad,
al respecto el pensador indica: “El arte auténtico es, para Adorno, “negativo” (...) en tanto
relacionado antitéticamente con la realidad empirica a través de su autonomia, esto es, como
esfera independiente de validez sui generis no reductible a aquellas de la verdad, lo moralmente
bueno o lo socialmente util” (Wellmer, 2009, p. 21)

> El tratamiento pictérico de Alejandro Obregon en Masacre 10 de abril (1948) (Imagen 1.) y de
Enrique Grau en El tranvia incendiado (1948) (Imagen 2.), son muestras importantes de esa
funcion comunicativa que tiene el arte, y ademas de los efectos que el tratamiento estético denota
en el desarrollo de la produccién de arte nacional.
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de esos procesos sociales causaron una conmocién tan profunda que las
producciones artisticas y culturales del momento delataron, en el mensaje critico
que implicitamente cada obra alberga, el estado de malestar y desconcierto

frente a la estructuracion del estado moderno colombiano.

Imagen 1.Masacre 10 de abril. Alejandro Obregén. 1948. Oleo sobre lienzo. (65 x 120 cm.)
(Medina, 1999, p. 10)
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Imagen 2. El tranvia incendiado. Enrique Grau. 1948. Oleo sobre lienzo. (51 x 57 cm.) (Medina,
1999, p. 15)

Con respecto aquellas obras que inicialmente se destacaron por la
representacion de la violencia bipartidista, son relevantes los trabajos de Enrique
Grau y Alejandro Obregdén, debido a que era notorio que empezaban a
abandonar el influjo del arte colonial, los retratistas y los temas sobre la vida
cotidiana que eran abordados graficamente con tratamientos de la figura humana
por la via del dibujo y la pintura, en donde eran reconocibles los estudios para el
desarrollo de tramas que permitieran la consecucion de volumenes en las
formas, ademas de la gradacion del color, buscando mantener escalas tonales

que ofrecieran armonia a la composicién pictorica.

Es necesario recordar que los primeros afios del siglo XX son reconocidos
porque hacen parte de la temporalidad que nos ubica en el ambito de la Guerra
de los Mil Dias, particularmente la pintura en Antioquia gozaba de un notorio
reconocimiento por la figura de Francisco Antonio Cano, pero para aquel
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entonces el artista antioquefio se pronunciaba de manera critica frente a la
emergencia de otras concepciones artisticas que no tuvieran estrecha relacion
con el desarrollo de formas realistas. En un articulo presentado a la revista
Lectura y arte, publicado en el afio 1904 en torno a las producciones del artista
Bogotano Andrés de Santamaria, Cano indicaba, por ejemplo, que tal produccién
pictorica no era mas que un “simple amor por el color”; no obstante, en Medellin
era noticia el trabajo del capitalino, pues se hablaba de una exdética escuela de
pintura moderna que se alejaba del dibujo y la representacidon, y mas bien se

interesaba por la pintura y el color. (Londofio Velez, 1995, p. 147)

Lo que sucedia a finales de la década de los 40 era un notorio desarrollo de
la técnica que encontraba en los eventos cotidianos, y en especial el tema de la
violencia, posibilidades estéticas que rompian con los formulismos compositivos,
las elaboradas estructuras y los manejos de tonos y contrastes de la luz. Estos
pintores ya no representaban episodios campestres y actividades de la vida rural,
por el contrario, en la medida que la violencia arreciaba y los procesos
migratorios de las comunidades campesinas se hacian evidentes en la ciudad,
las tematicas cambiaban del costumbrismo a la representacién de formas de
violencia que acontecian en la ciudad. En el caso de Obregdn y Grau, quienes
estuvieron presentes en Bogota en aquella fecha en que fue asesinado Gaitan’®,
es evidente en sus obras un agudo sentido critico con respecto a lo sucedido, y
es sumamente valioso el resultado del tratamiento estético, pues por primera vez
en aquel entonces se daba una apropiacion de la pintura que terminaba no solo
en variaciones de la técnica, sino que abria paso a una experiencia estética

diferente.

A la par de los trabajos de Grau y Obregdn surgian obras de excepcional

tratamiento grafico; es por ello que indudablemente el trabajo de Marco Ospina,

6 El catalogo de la exposicion Arte y violencia desde 1948 (1999) propone una parte de su
reflexion en torno a la experiencia de los artistas; Medina, propone que Alejandro Obregén, Alipio
Jaramillo, Marco Ospina y Enrique Grau son artistas de temperamentos y lenguajes distintos,
habiendo los cuatro representado la violencia (Medina, 1999, p. 15)
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con el Diptico sobre la violencia (1955) (Imagen 3.), al ponerse al frente de los
trabajos de sus contemporaneos se lleva elogios, y por supuesto innova toda vez
que hace parte de las primeras expresiones artisticas de corte abstracto. Ospina
lograba de manera contundente expresar su percepciéon del contexto en una obra
que no hace uso de la figuracién; alli los componentes indéxicos prevalecen de
tal manera que el mensaje para el espectador es obtenido en la medida que es
posible inferir, a través de la composicion diptica, cdmo aquella mancha blanca
-el simbolo de la paz- es sometido por una mancha oscura. La obra de nuevo
expresa caracteristicas de orden negativo, no solo porque propone un ejercicio
reflexivo de sus componentes estéticos y simbdlicos en torno a la percepcion
critica del artista, sino que, ademas -de nuevo entre las mismas practicas
artisticas del momento- funge como una manifestacion atipica de la misma

composicion grafica de aquel entonces.

Imagen 3. Diptico de la violencia. Marco Ospina. 1955. Oleo sobre tela. (75 x 120 cm.) (Medina,
1999, p. 16)
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Es importante en este punto hacer una salvedad. A pesar que se han
identificado caracteristicas de la propuesta estética de Adorno reflejadas en las
pinturas que se han mencionado inicialmente, y que se tratan de poner en
dialogo algunos elementos interpretativos con respecto a la nueva figuracién en
contraste con lo abstracto, es necesario recordar que Adorno sugeria que el arte
lograba su autenticidad en tanto era capaz de alejarse del arte que le precede.
Las obras de Obregén, Grau y Ospina son el abrebocas de una forma de
percepcion de la grafica en la pintura que es novedosa, toda vez que se alejan
con su lenguaje del arte precedente. Este alejamiento no se alcanza
completamente debido a que los usos compositivos de los colores y las formas
no se distancian del todo de lo bello. Tanto Obregéon como Grau hacen uso de la
paleta de una manera consciente, es decir, el color alli no tiene simples
aplicaciones deliberadas. En el caso de Ospina la composicion es estrictamente

intencional y se desarrolla a partir del contraste de colores.

Con esta sefial no es necesario plantear algun tipo de asimetria entre la
teoria y las obras, no obstante, es importante decir que dadas las particulares
condiciones en las que emergieron estas propuestas artisticas, se pueden
entender, en resonancia a la propuesta de Adorno, como movimientos de la
experiencia estética; es decir, la conciencia de las mismas obras ira
proporcionando reflexiones ulteriores en el artista que pueden decantar en el
empobrecimiento de los medios que sefalaba el filésofo en la produccion del arte

como respuesta critica a la realidad que se percibe.

Masacre 10 de abril (1948) (Imagen 1.) hace notorio no solo la influencia de
la pintura de Goya en Obregdn, sino que ademas advierte de las posibilidades
que ofrece la composicion pictérica y el tratamiento de las formas en clave de
una nueva figuracién, que, ya se ha advertido, precede en buena medida el
escenario de las expresiones del arte contemporaneo nacional. Cercana al
trabajo de Obregon se halla una acuarela de gran fuerza expresiva y que ademas
recoge las opiniones del mismo acontecimiento; se trata de Masacre del 9 de
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abril (1948) (Imagen 4.) presentada por la pintora antioquefia Débora Arango. En
esta imagen se observan rasgos de la negatividad que propone Adorno, en tanto
que la obra puede ser evaluada en oposicion a la accion politica, la conducta
social, y finalmente el estatuto de la belleza que habitualmente se reclamaba en

nombre del arte.

Las obras de arte en este punto rompen con los habituales temas asociados
a la pintura y ponen en discusion aspectos de la conformacién social y politica
de ese contexto. El arte tiene alli la capacidad de cuestionar los elementos de la
realidad que develan una serie de inconsistencias frente al proceso de
construccion del estado. Estas pinturas en su respectivo momento mortificaban
y sacudian no por el desarrollo estético novedoso asociado a las mismas, sino
porque escrutaban eventos que definian en buena medida el fraccionamiento
social del momento. Masacre del 9 de abril (1948) (Imagen 4.) de Débora Arango,
permite encontrar resonancia con uno de los pensamientos estéticos de Adorno
toda vez que la imagen artistica se escinde de los habituales procesos pictéricos
asociados a la belleza, y a su vez dispone el desarrollo de una vision artistica
critica que abruptamente “(...) corrige el conocimiento conceptual (...)” (Adorno,
2004, p. 156) El filésofo se inclina por esta via “(...) porque escindido [el arte],
consigue lo que el conocimiento conceptual espera en vano de la relacidn sujeto-
objeto no figurativa: que mediante una prestacién subjetiva se desvele algo
objetivo” (Adorno, 2004, p. 156) En el fondo, cuando el pensador se refiere al
arte auténtico, lo que pretende indicar es que este no solo tiene la capacidad de
escindirse del plano artistico en cuanto no representa la belleza, sino que logra
un alcance mayor al connotar sin ninguna reserva detalles de un acontecimiento

social en torno al homicidio de un lider politico.
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Imagen 4. Masacre del 9 de abril. Débora Arango. 1948. Acuarela. (77 x 57 cm.) (Medina, 1999,
p. 18)

Las obras en su conjunto demuestran que en ellas se integra la condicién de
fait social y autonomia que propone Adorno, pues en ellas es posible percibir
este movimiento de corte dialéctico debido a que tienen la capacidad de
apartarse de la sociedad en cuanto hacen una critica a los componentes de ese
entramado, y emergen como manifestacion novedosa en tanto son resueltas con
variaciones estéticas que redundan en lo no bello. Esas dos condiciones
demostrarian que la actitud y percepcion del artista se separa -escinde- como
resultado de una serie de procesos mentales que le permiten definir las claves

de la autenticidad que pueden adquirir las obras. Por lo tanto, no se trata de un
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proceso fortuito definido por deliberadas experimentaciones, se trata
concretamente de “(...) un arte emancipado de su obviedad.” (Adorno, 2004, p.
41)

Nuevamente cabe sefialar que la comprensién de los fendmenos artisticos
es una tarea que involucra la inteleccion y la sensibilidad al mismo tiempo. La
critica por lo tanto no puede ser entendida como un juicio sublimado en una
epifania mental, o el solo analisis visual. La labor consiste en la articulacion de
posibles rutas de analisis que accedan a la comprension de las operaciones

estéticas que intervienen en las obras de arte.

La irracional poética que las imagenes de la violencia desprenden requiere
de un especial analisis, pues los sistemas de significaciones que sostienen estas
obras han incidido en marginalizaciones y reducciones panfletarias del mismo
arte. La conexidon que se encuentra entre ciertas manifestaciones artisticas del
arte colombiano con una teoria estética como la de Adorno, se halla en el hecho
de que el filésofo no ve las obras unica y exclusivamente como
perfeccionamiento de la técnica, sino como un ambito de reflexion en el cual se
cuestionan ciertos aspectos materiales de la realidad, ello sin duda alguna
permite proponer que la teoria estética de Adorno establece elementos de juicio
para valorar una serie de expresiones del arte nacional particularmente

desguarnecida frente a la estridencia de las Bienales actuales.

Se ha indicado que los lenguajes presentes en las obras estudiadas se
conectan con la teoria estética de Adorno, y a su vez hacen parte de un cambio
generacional de la pintura. Este cambio se hace notorio en el hecho de que se

abandona la idea evocativa del paisaje’’, la naturaleza y la belleza, y se abordan

7 En el ambito de lecturas interpretativas del arte contemporaneo, salta a la vista una
investigacion sobre: “La poética del paisaje en la obra de Jorge Ortiz”. En esta se reconoce que
el paisaje es “una abstraccién desde la forma y los elementos visuales, y no solo como una
representacién mimética de la realidad”. Molina, identifica en dichas obras una serie de complejas
operaciones mentales en Ortiz, en las cuales “(...) reflexiona el paisaje desde la idea de la luz,
el espacio y el tiempo, pensando la fotografia como una idea de creacion y no como una técnica
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situaciones criticas que acontecian en las principales ciudades del pais en ese
momento, con el uso de lineas intensas, colores saturados y representaciones
de la figura humana distorsionada’® que nos sugieren variacion de las

intencionalidades presentes en las obras.

La emergencia de un lenguaje pictorico como el de Obregon, o el uso mordaz
de una imagen que narra figurativamente los acontecimientos sociales como lo
hace Arango, es la evidencia de una apertura a nuevas formas de representaciéon
plastica en la pintura. Hay que advertir ante estas particularidades que la figura
de Obregodn es posible considerarla como la del artista procesual. Se entiende
procesual no solo de su experiencia estética sino también de la correspondencia
de esta experiencia con la historia. Es por ello que se hace notorio en los
movimientos y articulaciones estéticas que encontramos en las obras de
Obregon, caracterizaciones parciales de la emergencia del ideal de lo negro que
proponia Adorno, ello en buena medida porque alcanzamos a identificar el
devenir de un arte negro (Schwarze kunst); es decir, un arte que se alimenta de
una experiencia estética que no se marginaliza de la realidad, y ademas tiende
a planear en su imagen antindbmica una verdad que se yuxtapone a la realidad

del contexto.

Cuando Obregodn pinta Genocidio (1961) (Imagen 5.) presenta un cuadro que
se destaca por la madures plastica del artista. Si bien las obras que preceden
esta pintura de Obregodn se caracterizan por la incursion de simbolismos, en este

caso, la experiencia del artista desprovee el cuadro de un simbolismo articulado

para la representacion” (Molina, 2015, p. 10) Ello devela una intencionalidad estética que en la
obra refleja una total alteracién del estilo.

8 En el ambito de lo no bello, la presencia del cuerpo deformado es analizado desde lo “Abyecto”.
Esta categoria tiene una profunda disertacion en la compresion de las operaciones estéticas que
alli intervienen, abriendo posibles interpretaciones al ambito del performance y el arte de accion.
Un texto que puede orientar esta lectura es “Hibridaciones, sangre, detritos y excrecencias: sobre
lo abyecto en el arte contemporaneo” en esta investigacion las formulas estéticas develan que la
forma humana “(...) se transforma en una mueca sardoénica en la que probablemente nadie se
quiere reflejar” (Paniagua, 2015, p. 26) La obra de arte puede ser entendida, en este contexto,
como una “amenaza” que altera la normalidad de la cotidianidad.
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en los objetos y lo permuta en ese amasijo de cuerpos apilados de tal manera

que es posible experimentar una sensacion de extrafieza ante la muerte.

La consecuencia del analisis estético —en el sentido de Adorno- es que
precisamente lo no bello revela la verdad de nuestro tiempo. El arte radical
representa la verdad porque es oscuro; es decir, el fildsofo piensa que las obras
de arte que no quieran “venderse” (Adorno, 2004, p. 60) como consuelo deben
igualarse a lo extremo y tenebroso (Finstere) de la realidad, pues alli —en Ilo
negro- se halla el mayor nivel de abstraccion no solo del arte, sino también de la
realidad. En la concepcion de Adorno, “(...) el arte radical es arte tenebroso, de
color negro” (Adorno, 2004, 9. 60), no por una coincidencia con el sentido de un
estilo, sino por la emergencia del arte como critica. Debido a esto, Adorno esta
identificando en los desarrollos del arte una posible simetria entre subjetividad
versus obra, lo cual redundaria en un juego de dispersiones, altos contrastes y
desarticulacion de las formas que nos dan indicios acerca de la manifestacion

del ideal de lo negro propuesto por este pensador.

En el ano 1962, Alejandro Obregén elabora un lienzo titulado Violencia
(1962) (imagen 5) Tal obra es importante dentro del desarrollo del arte
colombiano, pues hasta ese entonces era bien sabido en el ambito social que las
expresiones de la violencia bipartidista entre 1945 y 1960, se acometian de forma
silenciosa, oculta y aislada, no obstante los registros fotograficos’® de la época
(Malagdn-Kurka, 2008, p. 21) develaban no solo la existencia de una violencia
brutal, sino que ademas habia sido naturalizada bajo las habituales

desapariciones.

® En el amplio espectro de publicaciones sobre la violencia se destaca el trabajo de Alonso
Moncada Abello, debido al tratamiento particular que hace del analisis de la violencia. El autor
concentrara su atencion en tres aspectos relevantes: causas sociales, causas irritativas iniciales,
causas irritativas actuales (Moncada, 2015, p. 6); a su vez integrara un registro fotogréafico que
descarnadamente presenta imagenes de cuerpos de mujeres, hombres y nifios desmembrados,
eviscerados y degollados mostrando a través de las atroces imagenes las complejas operaciones
mentales que inciden en una violencia desmedida contra la poblacién.
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Imagen 5. Genocidio. Alejandro Obregén. 1961. Oleo sobre lienzo. (54.5 x 68 cm.)
(Chico, 2011, p. 150)

La prensa local, la cronica y los registros fotograficos®® suministraban una
fuente de imagenes que los artistas muchas veces solo tenian que contrastar en
su trasegar cotidiano. El resultado de ello podemos inferir es la construccion de
un lenguaje integrante de la experiencia estética la cual, al ser leida en
resonancia con Adorno, nos puede permitir comprender el desarrollo de obras
pictéricas como La Violencia (1962) (imagen 6.) Al respecto, los comentaristas

mencionan un vinculo notable con el expresionismo norteamericano (Chico,

80 Cuando Medina, y Malagon-Kurka, presentan sus reflexiones en cuanto a la importancia de la
experiencia -positivista- pueden identificarse en ambos investigadores dos pensamientos en
torno a la fotografia; el primer investigador, se refiere a la experiencia como un asunto de la
percepcion sensorial; precisaria alli la recepcion del acontecimiento a través de la foto. Medina,
implicitamente expresa que la imagen fotografica en contraposiciéon a la obra, demuestra el
impacto de la experiencia sensorial en la materializaciéon de un producto artistico (Medina, 1999,
p. 15). La segunda investigadora, estaria en relacion a la experiencia como la relacion
subjetividad-lenguaje, en ese sentido Malagon-Kurka, indica que la fotografia incide en el
desarrollo de las obras y por ende de un lenguaje-pictérico- indéxical, o de la nueva figuracion,
que se desprende de profundas reflexiones (Malagon-Kurka, 2008, p. 17). Ambos reconocen la
fotografia como un documento de gran alcance toda vez que puede permitir enterarnos de la
actualidad que rodeaba a las obras de arte en su contexto.
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2011, p. 20), y seria justo mencionar ademas que la obra se propone en un
lenguaje neofigurativo (Giraldo, 2007, p. 48) La violencia en esta obra es
representada a través de un cuerpo femenino gestante, renegrido, que oculta
parcialmente la desfiguracion por la muerte; los tonos calidos presentan la
imagen del cuerpo que yace rigido y cadavérico. La imagen y lo que representa

es demoledor.

Imagen 6. La violencia. Alejandro Obregén. 1962. Oleo sobre lienzo. (Medina, 1999, p. 6)

Hasta este punto se puede observar en las obras referidas, elementos
negativos de los que describe Adorno en su estética, no obstante, aun faltaria
lograr evidenciar obras que posiblemente lleguen a abstracciones en las cuales
el uso del negro sea la clave estética. Por ello resulta importante precisar el
hecho de que algunas imagenes que se aproximan al ideal de lo negro son las

desarrolladas por artistas como Beatriz Gonzalez y Pedro Alcantara.

Las propuestas pictoricas de Beatriz Gonzalez se acercan a las
caracteristicas de la negatividad propuesta por Adorno, en la medida que pueden
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ser la via catartica de la experiencia. La obra de Gonzalez es significativa porque
recurrié a la resignificacion de la imagen a través de la apropiacion de imagenes
generalmente tomadas de la prensa; estas obras son ubicadas en Arte y
violencia desde 1948, como producto de las tensiones de la década del 90.
Poblacion civil (1997) (Imagen 7.) reflexiona acerca del estado de indefension de
la poblacion en el conflicto armado colombiano; la obra pone en dialogo los
efectos del conflicto y la particular situacion que afecta a las mujeres en ese

contexto.

Imagen 7. Poblacion civil. Beatriz Gonzales. 1997. Oleo sobre tela. (160 x 45 cm.) (Cotter,
Jaramillo, & Malagén, 2005, p. 183)

La imagen de la mujer con vestido de lagrimas sugiere indicios de pérdida o
ausencia; Gonzalez pone al descubierto, con el tratamiento que hace de la
imagen, que una buena parte de la actitud naturalizada de la violencia se halla

en el hecho de que las imagenes de prensa no provocan conmocion entre las
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personas. La artista construye una formula sencilla pero contundente: retoma las
imagenes bajo un tratamiento pictérico de saturacion y entonacion de colores
que acentuan el gesto de los rostros. El tratamiento consiste en trasladar
imagenes de las portadas de los periddicos a composiciones con usos artisticos;
el mensaje finalmente pretende cuestionar, desde una Optica intimista, las
realidades de quienes experimentan la guerra. Lo negativo aqui puede
entenderse como el efecto liberador que es posible experimentar, en tanto el arte
permite ver la inestabilidad del contexto social. Posteriormente la pintora elabora
en el afo 2005 Autorretrato llorando 2 (1997) (Imagen 8.) En ella puede

advertirse que la obra intenta poner en dialogo el estado animico de la pintora.

Imagen 8. Autorretrato llorando 2. Beatriz Gonzales. 1997. Oleo sobre tela. (160 x 45 cm.)
(Cotter, Jaramillo, & Malagén, 2005, p. 182)

El resultado obtenido es la presencia de un cuerpo desnudo empalidecido,
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quizas por la contundencia de aquello que no desea ver. El direccionamiento de
la pintora en su obra, permitiria identificar como el arte actua en relacion a la
paradoja que enuncia Adorno en su teoria estética, pues cuando el arte es
“socialmente critico”, debe por condicion alejarse de la sociedad que se halla
alojada en las veleidades de la “industria cultural’, ya que esta controlada por la
homogenizacion de unos pocos, lo cual, reconoce Adorno, es un monopolio que
define las caracteristicas de un arte embotellada en la belleza. Por lo tanto, la
capacidad critica del arte comienza en el ejercicio de enfrentamiento con la

sociedad desde si misma.

Cabe destacar que se ha tratado de generar fuertes conexiones de caracter
extra estético, toda vez que se procura generar interpretaciones en arreglo al
contexto de produccion del arte colombiano, ello debido a que se identifica que
la propuesta de Adorno obliga necesariamente ubicar el nucleo temporal en el
cual el arte emerge. Las obras de arte descritas aqui rompen especificamente
con las habituales ideas de corte metafisico asociadas a lo bello, es por ello que
en el desarrollo de la estética de Adorno el arte es “autbnomo” en tanto cuestiona
normatividades estéticas, de tal manera que este es el aspecto constitutivo de
una negatividad de corte estético. El negro sera la abstraccion mas elevada del
arte para Adorno, pues alli no solo se subvierte la tendencia de una belleza
homogenizante, sino que ademas se expresa la experiencia con lo extrafo.
Corresponde ahora correlacionar, finalmente, un par de obras del pintor Pedro
Alcantara que, por su particular forma de ejecucion, pone en alerta de una

posible sincronia con el ideal de lo negro que expresa Adorno.

Se ha dejado para el final los dibujos y obras pictéricas de Alcantara, que
son relativamente posteriores a la obra de Obregén, Grau y Ospina. En estos
trabajos es recurrente un tratamiento particular de la violencia en el ambito de la
nueva figuracion, o “neofiguracion” que acota Martha Traba. Se propone
entonces hacer evidente que el término puede sugerir algunas dificultades

interpretativas, no obstante, es claro que en el ambito de las expresiones
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artisticas latinoamericanas el tema de la violencia tuvo un particular tratamiento
via la nueva figuracion. El efecto de esta nueva figuracion puede acercar a la
idea de verdad en la obra como algo sensible. Esta idea de Adorno le confiere al
arte auténtico un privilegio frente a un logos discursivo, es decir, la verdad no es
una cuestion que haya sido construida en una inteleccion, sino que es velada en
la experiencia estética, por tanto, sera enigmatica porque lo alli experimentado
es difuso. Las obras cobran sentido luego de multiples experiencias que
aproximan el revelado del enigma; la fugacidad de la experiencia estética se ve
socavada por una razon o conciencia interpretativa. Hay que advertir que esta
apreciacion de Adorno pone al descubierto la situacién dialéctica en que se

encuentra un arte que opta por la autenticidad en lo negro.

(...) el arte es verdadero si lo que habla es él y él mismo son dobles,
irreconciliados, pero esta verdad la obtienen si sintetiza lo escindido
y lo determina asi en su irreconciliacion. Paraddjicamente, el arte
tiene que dar testimonio de lo irreconciliado y reconciliarlo
tendencialmente; esto sélo es posible para su lenguaje no

discursivo” (Adorno, 2004, p. 225)

Por lo tanto, la obra de Alcantara permite apreciar como la apropiacién de la
técnica en una solucion estética pone al corriente el ideal de lo negro expresado
por Adorno. En las obras a continuacién, lo no bello se presenta por lo tanto como
una exploracion sensorial no soélo de la violencia, sino del malestar; alli es posible
identificar, paralelo a esas formas de representar las percepciones de la realidad,
unos usos particulares de la técnica en donde el negro es la sefal de un
tratamiento estético diferente. Las alusiones a la nueva figuracion se deben a
que estas pinturas hacen notoria la reflexién y la postura critica del artista, en
tanto que las obras tienen soluciones estéticas que representan el cuerpo cémo

algo raido o disperso.
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La obra de Pedro Alcantara, por su parte se ocupa especificamente de las
victimas (Malagén-Kurka, 2008, p. 11) El martirio agiganta a los hombres maiz
(1966) (Imagen 09.) presenta un dibujo que tiene la aparente finalidad de lograr
una representacion dramatica del cuerpo. Se ve en el tratamiento estético una
influencia de Goya, toda vez que la imagen puede remitir a los grabados de los
Desastres de la guerra (1810-1815), donde es frecuente la presencia de cuerpos
emasculados; el color negro desprovee a la obra del efectismo abyecto a que
daria lugar la representacion de un cuerpo lascerado maniatado y deshollado. El
dibujo es la clave estética empleada por el artista; la obra es el indicio de una
actitud cavilante en torno a la violencia, lo no bello formula una profunda reflexion
en torno al cuerpo como un territorio cargado de representaciones, en donde es

posible hacer notar el tiempo que le acoge.

El artista logra a través de su propuesta estética identificar comportamientos
violentos, de tal manera que el cuerpo es resignificado: pasando de ser una mera
representacion de la obra a constituirse en un mensaje critico sobre las formas
en que se expresa la violencia. La negatividad de la obra se halla en el hecho de
recordar un acontecimiento referente a una realidad oscura. Lo negro por lo tanto
se presenta en la obra no como una referencia a la historia, sino a la materialidad
de los acontecimientos. El arte aqui opera como un desencantamiento
(Entzauberung) el cual al integrarse en el sistema de representaciones de
nuestra cotidianidad permite darle voz al dolor. La negatividad de la obra se halla
en la imagen catartica que nos aproxima a nociones como lo oscuro, sombrio,
tenebroso y siniestro (Das unheimlich); a su vez simboliza la tristesa y la

desgracia.
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Imagen 9. El martirio agiganta a los hombres maiz. Pedro Alcantara. 1966. Dibujo en laca, tinta
china y técnica mixta sobre papel adherido a madera. (200 x 140 cm) (Medina, 1999, p. 84)

En el momento en que se reconoce que la propuesta estética de Adorno
separa las expresiones artisticas de tal manera que es posible identificar un arte
“falso” -el del embellecimiento-, y arte “verdadero”, este ultimo, pareciera que
tuviera por finalidad emerger como la forma de un arte que tensiona la
normalidad. Lo negro posibilita devolverle al arte la capacidad de existir en
tiempos aciagos, la mimesis por lo tanto garantiza que este arte en su negritud
es resistencia. Por tanto, lo negro recrea una tragedia cotidiana cuya percepcion

indica un estado poco reconfortante de la realidad.

La configuracion abstracta del dibujo se presenta en la obra de Pedro
Alcantara como una imagen impenetrable, no obstante, en lo profundo de su

despliegue emerge la actitud intima del artista. Lo que de ti invento, te lo
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devuelvo siempre. (1965) (Imagen 10.) es una imagen que permite inferir como
a través de la técnica y la resolucion estética se dimensionan aspectos claves de
la coyuntura social. En ese ambito el artista abandona la figura del espectador
estatico y presenta el estado permanente de crisis en su particular vision. La obra
se caracteriza por hacer parte de un grupo de expresiones artisticas de
figuraciones violentas, con el despliegue de trazos libres, pero totalmente
agresivos, llenas de situaciones lascivas que advierten de una distribucion
extrafa en su propuesta estética. El artista para comunicar su malestar pone a
su servicio diversos recursos técnicos que despojan la obra del disfrute y el goce

de lo bello.

Imagen 10. Lo que de ti invento, te lo devuelvo. Pedro Alcantara. 1965. Acrilico sobre lienzo.
(180 x 120 cm) (Medina, 1999, p. 68)
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Se pueden entender las composiciones de Alcantara como obras cuya
negacion radical detona una salida reflexiva, a través de la fuerza de
impugnacién y provocacion que provoca la recepcion de la obra. La negatividad
por lo tanto acontece como el divorcio con la totalidad, de tal forma que la obra
no podria reducirse a una mera conclusion ética, es mas bien la posibilidad de

hallar una apertura que no es precisamente el espectaculo.

La teoria estética de Adorno devela, por tanto, una contextura de caracter
drastico en la cual se condensa la idea de lo no bello como ambito negativo de
produccion del arte; la corroboracion de esta premisa expresa la particular actitud
de una teoria estética que busca salvar la naturalidad de la creacion artistica por
fuera del embotado discurso cosificante de una racionalidad excesiva que define
funciones relativas al mismo arte. La presencia de lo no bello evidencia que el
movimiento dialéctico al interior de la produccién artistica es necesario para que
el arte pueda alcanzar su autonomia. Sacudir, molestar, cuestionar, surge como
efectos del arte, que mas alla de la experiencia estética, es un anuncio de la

catastrofe que nos acompana.
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Anexo

A continuacién, se presentan dos cronologias que tienen por objetivo
contextualizar el desarrollo histérico del pais. Se integran estos materiales al
presente texto como un recurso necesario en el desarrollo del analisis, toda vez
que se reconoce en las obras de arte revisadas una estrecha relacion con ciertos
eventos de la vida cotidiana del pais, ello permite evidenciar a qué contextos se

refieren las pinturas analizadas en la Seccion 3.

1. CRONOLOGIA, REGIONES Y ACTORES DE LA VIOLENCIA EN
COLOMBIA.

1928-1934:

Gobierno liberal de E. Olaya Herrera (1930-1934):

Pequefia Violencia; conflictos agrarios y surgimiento del Partido Socialista
Revolucionario.

Liberalizacién a sangre y fuego de zonas tradicionalmente conservadoras. Las
luchas agrarias se desenvuelven independientemente de la confrontacién
bipartidista.

Zonas de conflicto: Norte y occidente de Boyaca, provincia de Garcia Rovira 'y
Magdalena Medio en Santander y Norte de Santander.

1946-1948:

Gobierno conservador de M. Ospina Pérez (1946-1950):
Conservacién de zonas tradicionalmente liberales.
Zonas de conflicto: Santander, norte y occidente de Boyaca.

1948-1953:

Gobiernos conservadores de M. Ospina Pérez, L. Gbmez y R. Urdaneta:
Muerte de Gaitan, suceso causante del alzamiento liberal.

Violencia oficial contra los liberales sublevados por intermedio de la policia
chulavita.

Aparecen los “Pajaros” en el Valle del Cauca y grupos de laureanistas,
“Contrachusmeros” y “Patriotas en el Tolima”.

Batallén Colombia liquida los ultimos reductos de bandolerismo.

Zonas de conflicto: Tolima, Quindio, Cauca, norte del Huila, norte del Valle y
Santander.

1965:
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22 Conferencia guerrillera del Bloque sur.

Fin de la violencia bipartidista.

Nacen las FARC.

Surgimiento de las guerrillas revolucionarias.

ELN, EPL. [Ejército de liberacién nacional, Ejército popular de liberacion]

Tomado de:

Uribe, M. V. (1990). Cronologia, Regiones y actores de la violencia en
Colombia. En Matar, rematar y contramatar. Las masacres de la

violencia en el Tolima 1948 - 1964 (pp. 15-37). Bogota: Editorial Antropos
Ltda.
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2. CRONOLOGIA DE COLOMBIA, 1810-1991*

* Nos hemos remitido exclusivamente al periodo 1948-1991, con el animo de

presentar informacion concreta para el analisis que sugiere este trabajo.

ANO

1948

1951

1949

POLITICA

Jorge Eliécer Gaitan
es asesinado en
Bogota; estallan
disturbios.

Novena Conferencia
Panamericana en
Bogota; establece la
no intervencion en
asuntos internos.

Laureano Gomez
enfermo; gobierna
Roberto Urdaneta.

El Partido Liberal se
abstiene de
participacion
politica.

El presidente Ospina
cierra el Congreso.

Se deteriora la
estabilidad
politica; crece el
conflicto partidista.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Se crea la Empresa
Colombiana de
Petréleos,
Ecopetrol.

Se establece planta
de hierro en Paz del
Rio, Boyaca.

Censo: 11.614.586.

Aprobado el Codigo
Laboral.

Capital extranjero
es bienvenido sin
restricciones.

Sube el precio del
café en mercados
internacionales.

Se consolida la industria

nacional.

Visita de la mision
econdmica del Banco
Internacional de
Reconstruccion y
Fomento.
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CULTURA
Y CIENCIA

Se crea la
Universidad
Industrial de
Santander
(Bucaramanga).

Alejandro Obregon
pinta Los muertos
del 9 de abiril.

Museo Nacional
se muda al viejo
Panoptico.

Exposicion de Arte
Moderno.

Se funda la
Universidad
La Gran
Colombia.

Se funda la
Universidad
de los Andes.

Contrato con Le
Corbusier para
construir “Plan
Piloto” para
Bogota.



ANO

1950

1952

1953

1954

POLITICA

Laureano Gomez es
elegido presidente.

Se forman guerrillas
de los llanos
orientales.

Colombia participa
en la Guerra de
Corea.

Cien mil muertos a
causa de violencia;
otros quinientos mil
heridos.

Golpe militar:
General Rojas
Pinilla se toma el
poder.

Rojas Pinilla es
“elegido” presidente
por Asamblea
Constitucional
Nacional.

Ejército asesina
estudiantes
manifestantes
en Bogota.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Confederacion de
Trabajadores
Colombianos

se divide entre liberales
y comunistas.

Partidos politicos se
dividen entre
moderados y radicales.

Medidas para estabilizar
la moneda.

Oleoducto opera
entre Puerto Salgar y
Bogota.

Plan para construir
planta hidroeléctrica.

Se crea el Banco
Cafetero.

Presupuesto militar
aumenta 70%.

Se crea el Banco
Popular.

Crecimiento econémico
gracias al precio

internacional del café.

Bogota se vuelve
Distrito Especial.
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CULTURA
Y CIENCIA

Se funda el
periddico
El Pais.

La cumbia se
vuelve
internacional.

Mision Rockefeller
ayuda con
investigacion
agricola y animal
en Colombia.

Eduardo Caballero
Calderdn publica
El Cristo de
espaldas.

Se funda la
Universidad
de América.

Laureano Gémez
publica su estudio
de Mussolini,
Hitler, Gandhi y
Stalin, El
cuadrilatero.

Primera
transmision
televisiva.

Eduardo Caballero
Calderon publica
Siervo sin tierra.

Abre la Biblioteca
Publica Piloto en
Medellin.



ANO

1956

1957

POLITICA

Rojas crea la
“tercera fuerza”
como alternativa a
los partidos Liberal y
Conservador.

Pacto de Benidorm
(Espana); Alberto
Lleras y Laureano
GoOmez planean
lucha contra la
dictadura.

Alfonso Lépez
Pumarejo establece
la estructura del
Frente Nacional.

Rojas es depuesto
por medio de una
huelga nacional,
gobierna la Junta
Militar.

Liberales y
conservadores
Acceden a gobierno
de coalicion.

Tratado de Sitges
(Espafa) establece
el procedimiento del
Frente Nacional.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Se establece el salario
minimo.

Se establece la
Conferencia Episcopal
Latinoamericana,
CELAM, en Bogota.

Explosion de dinamita
en el centro de Cali.
Miles de muertos.

Se establece el
Servicio Nacional de
Aprendizaje, SENA.
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CULTURA
Y CIENCIA

Colombia participa
en los Juegos
Olimpicos de
Melbourne.

Décimo Salén
Nacional de
Artistas: Fernando
Botero gana
premio.

Se crea la Escuela
Nacional de
Periodismo.

Se creala
Biblioteca

Luis Angel Arango
en Bogot4a, con
apoyo del Banco
de la Republica.



1958

1960

1961

POLITICA

Alberto Lleras
Camargo, primer
presidente del
Frente Nacional.

Ley de amnistia
para los
involucrados en
revuelta armada.

Rojas Pinilla forma
la Alianza Nacional
Popular, ANAPO.

Se forma el
Movimiento Obrero
Estudiantil
Campesino, MOEC.

Alvaro Gémez (en el
Congreso) denuncia
existencia de
‘republicas
independientes”
Controladas por
guerrillas y le pide
accion al gobierno.

Se cortan relaciones
diplomaticas con
Cuba.

El presidente John
F. Kennedy visita
Bogota.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Se crea la Organizacion
Internacional del Café.

Colonizacion del
Carare (Santander)
impulsada por el
Banco Agrario.

Gobierno impulsa
la industria metalurgica.

Se desarrolla la
Organizacion

Nacional de Planeacion
como herramienta del
gobierno.

Colombia se une a
la ALAC, Asociacion
Latinoamericana de
Comercio.

Se establece el Instituto

Colombiano de Reforma

Agraria, INCORA.
Colombia se beneficia

de la Alianza para el
Progreso.
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CULTURA
Y CIENCIA

Gabriel Garcia
Marquez publica
El coronel no tiene
quién le escriba en
la revista Mito.

Alvaro Mutis
publica el Diario
de Lecumberri.

Garcia Marquez
gana premio por
su novela La mala
hora.



ANO

1962

1964

1966

POLITICA

Guillermo Ledn
Valencia, segundo
presidente del
Frente Nacional.

Se toman medidas
represivas en contra
del conflicto social
rural.

Primeros ataques
del ELN.

Nacen las Fuerzas
Armadas
Revolucionarias

de Colombia, FARC,
en el Tolima.

Carlos Lleras
Restrepo, tercer
presidente del
Frente Nacional.

El padre Camilo
Torres, quien se
unié al ELN en
1965, muere en
combate contra el
Ejército Nacional.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Grave devaluacion
del peso.

Censo: 17.484.508.

Inicia la Confederacion
Sindical de
Trabajadores de
Colombia, CSTC.

Crisis de la industria
textil.

Declaracion de
Bogotd, con respecto
a la integracion
comercial de los
paises andinos.

El presidente Lleras

rechaza las sugerencias
de reforma del FMI.
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CULTURA
Y CIENCIA

Alejandro Obregon
gana primer
premio en el Salén
Nacional de
Artistas.

German Guzman,
Orlando Fals
Borda y Eduardo
Umafia publican
La Violencia

en Colombia.

Manuel Zapata
Olivella publica En
Chima nace un
Santo.

Nace el grupo de
teatro La
Candelaria.



ANO

1967

1968

1970

1972

SOCIEDAD

POLITICA Y ECONOMIA

Nace el Ejército

Popular de sobre monedas
Liberacion, extranjeras.
EPL.

Se establece
Manifestaciones PROEXPO para
estudiantiles en
Bogota. colombianas.
Masacre de
dieciséis indigenas
en La Rubiela.

Inicia el Instituto
Colombiano de
Bienestar Familiar.

Reforma
constitucional.

El Papa Pablo VI
visita Colombia.

Misael Pastrana,
cuarto presidente
del Frente Nacional.

La ANAPO acusa al
gobierno de fraude
electoral.

Se crea un plan para Termina la reforma
luchar contra la agraria.
produccion, venta y

consumo de drogas

ilegales.
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Se establece control

promover exportaciones

CULTURA
Y CIENCIA

Gabriel Garcia
Marquez publica
Cien afos de
soledad.

Alvaro Cepeda
Samudio publica
La casa grande.

Ciclistas
colombianos
consiguen éxito
internacional.

Alvaro Mejia gana
la Maraton de San
Silvestre en Rio de
Janeiro (Brasil).

Se establecen
Colcultura,
Colciencias y
Coldeportes para
impulsar la cultura,
la investigacion
cientificay
académicay el
deporte.

Primera medalla
olimpica para el
colombiano
Helmut Bellingrodt.



ANO

1973

1974

1975

1977

1978

POLITICA

Se firma nuevo
Concordato con
La Santa Sede.

Se forma el grupo
insurgente M-19, y
se separa de la
ANAPO.

Alfonso Lépez
Michelsen es

elegido presidente.

Paro nacional.

Se restablecen
relaciones
diplomaticas
con Cuba.

Huelga civil
nacional.

Julio César Turbay

es

elegido presidente.
Se impone estatuto

juridico para la
seguridad

del Estado, que
se vuelve
mecanismo

de represién para la

oposicion politica.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Censo: 20.666.920.

Se declara la
emergencia econémica
para controlar la
inflacion.

Se declara la mayoria
de edad a los dieciocho
anos.

Programa econémico
llama a mayor gasto
social y apoyo de
campesinos.

Crece la produccion
de café.
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CULTURA
Y CIENCIA

Alvaro Mutis
publica La
mansion de
Araucaima.

Se funda la revista
Alternativa, de
Caracter
izquierdista
democratico.

Garcia Marquez
publica El otofio
del patriarca.

Descubrimiento en
la Sierra Nevada
de Santa Marta:
las ruinas de
Buritica 200
(Ciudad Perdida).

Educacion étnica
para

indigenas se
vuelve

politica del
Ministerio

de Educacion.



ANO

1982

1984

POLITICA

Belisario Betancur
es elegido
presidente.

Se crean
organizaciones
de derecha.

Se crea la comision
de paz.

El Congreso
aprueba la Ley de
Amnistia.

Paro nacional.

Comision de paz y
FARC firman
acuerdo en La
Uribe, Meta.

Ministro de Justicia
Rodrigo Lara Bonilla
es asesinado por
narcotraficantes.

Asesinato de Carlos
Toledo Plata, del
M-19.

Se firma tratado de

paz con M-19, EPLy

otros grupos.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Colombia decide no
apoyar a Argentina

en la Guerra de las

Malvinas.

Colombia se une
a los paises No
Alineados.

El presidente Ronald

Reagan visita Colombia.

Despega la economia
del petréleo.

La mina de carbén de
El Cerrejon exporta a
Espafia.

Se termina la autopista
Bogota-Medellin.

Exodo de capitales
crea crisis.

Se implementa el
impuesto al valor
adquirido, IVA.

Nace la UP, Union
Patridtica, como
resultado de acuerdos
de paz con las FARC.
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CULTURA
Y CIENCIA

Gabriel Garcia
Marquez gana el
Premio Nobel de
Literatura.

El Instituto Caro y
Cuervo publica
Atlas linguistico de
Colombia.

Los Arhuacos
expulsan de la
Sierra Nevada a
los misioneros
capuchinos.

Participacion
colombiana en los
Juegos Olimpicos
de Los Angeles.

Primer festival de
cine de Bogota.

UNESCO declara
a Cartagena
Patrimonio de la
Humanidad.



ANO

1985

1986

1987

POLITICA

Cuatro primeros
narcotraficantes
extraditados a

Estados Unidos.

M-19 se toma el

Palacio de Justicia.

Virgilio Barco es

elegido presidente.

Se aprueban
elecciones
populares de
alcaldes.

Asesinato del
candidato
presidencial
Jaime Pardo Leal,
de la UP.

Insurgentes se unen
en la Coordinadora

Guerrillera Simén

Bolivar en La Uribe,

Meta.

Dialogos de paz
entre el gobierno y

Coordinadora Simoén

Bolivar.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Censo: 27.837.932.
Importante aumento

en produccion de
petréleo en el pais.

Avalancha en el Nevado

del Ruiz entierra al
pueblo de Armero;
mueren 20.000
personas.

Se descubre oro en la
frontera con Brasil.

El Papa Juan Pablo I
visita Colombia.

La costa pacifica

se militariza para
prevenir importacion
de armas para grupos
insurgentes.

Crecen exportaciones

de productos
diferentes al café.

109

CULTURA
Y CIENCIA

Primer trasplante
de corazon en el
pais.

Se celebran 100
anos de la
constitucion.

Abre la Casa de
Poesia Silva en
Bogota.

Abre el Teatro
Metropolitano
de Medellin.



ANO

1988

1989

POLITICA

Primera eleccion
popular de alcaldes.
Gobierno reconoce
guerrillas como
actores politicos
validos.

Primera masacre
por paramilitares en

el Magdalena Medio.

El M-19 acepta plan
de paz del gobierno.

La extradicion es
aceptada como
politica
gubernamental.

Pablo Escobar
derriba un aviéon
de Avianca.

Fuerzas
paramilitares
declaradas ilegales.

Lider de izquierda
José Antequera es
asesinado.

Bomba destruye
sede del DAS; otra
bomba destruye
oficinas de El
Espectador en
Bogota.

Asesinan al
candidato
presidencial Luis
Carlos Galan.

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Inflacién alcanza
el 30%.

Estados Unidos

destina sesenta y
cinco millones de
délares a la lucha

contra la droga en

Colombia.

Inflaciéon al 26%.

Marcha silenciosa
en Bogot4, organizada

por movimiento
estudiantil.
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CULTURA
Y CIENCIA

Manuel Mejia
Vallejo publica La
casa de las dos
palmas.

Abre el Archivo
General de la
Nacion.

Club de futbol
Atlético Nacional
gana Copa
Libertadores de
América.



ANO

1990

1991

POLITICA

César Gaviria
presidente.

Estudiantes
promueven la
Asamblea Nacional
Constituyente.

Asesinado el
candidato
presidencial de
izquierda Bernardo
Ossa Jaramillo.

Asesinado Carlos
Pizarro, negociador
de paz del M-19y
candidato
presidencial.

Aprobada en
elecciones

la Asamblea
Nacional
Constituyente.

Asamblea Nacional
Constituyente
aprueba nueva
Constitucion

el 4 de julio.

Conversaciones de
paz en Caracas
entre gobierno y
guerrilla.

Tomado de:

SOCIEDAD
Y ECONOMIA

Llega American
Airlines a Colombia.

Empiezan reformas
neoliberales en
Colombia.

Inflacién llega
al 30%.

Café y petréleo dejan
de ser los principales
productos de
exportacion.

CULTURA
Y CIENCIA

Se crea el Sistema
Nacional de
Cienciay
Tecnologia.

Colombia participa
en la Copa Mundo
de futbol, en Italia.

Cuarta Feria del
Libro en Bogota.

LaRosa, M & German, M. Cronologia de Colombia, 1810-1991 (trad. Matias
Godoy) En Historia concisa de colombia (12 ed., pp. 229-259). Bogota:
Pontificia Universidad Javeriana.
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Nota aclaratoria:

La primera cronologia permite estimar algunos eventos relevantes con
respecto a la violencia en Colombia; alli se aprecia el contexto en el cual desde
1948 hay una incidencia permanente de la violencia en el territorio colombiano.
La segunda cronologia presenta tres variables en torno al desarrollo historico del
pais. Se reproduce parcialmente dicho documento con el animo de rastrear el
desarrollo historico desde 1948 hasta 1991. La exposicion Arte y violencia desde

1948, objeto de este cuerpo de ensayos es presentada en 1999.
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