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Prologo.
De nuevo, en defensa de la
denostada autonomia del arte

El arte postmoderno, ya fuera interpretado a la manera norteame-
ricana como una negacién radical del moderno, o a la europea, en
cuanto revisién critica de la modernidad, fue el primer eslabén de
una cadena que, invocando el prefijo «post» como sefiuelo, engarza-
ba en la teoria estética y las practicas artisticas tépicos que se han
traslucido en adjetivos casi sinénimos: postformalista, postaurdtico,
postestético o postartistico. Su denominador comun es la supuesta
superacion, si es que no abierta negacin, de la categoria estética que
designa el respectivo calificativo, pero, como anuddndolos, en la
penumbra se divisa el referente realmente rechazado: e/ arte auténo-
mo moderno, cuya presencia solo se vislumbra en sus opuestos.

En esta inversidn, que en ocasiones sirve de coartada a la proli-
feraciéon de sociologismos de nuevo cufo, no deja de ser intempesti-
vo a la manera nietzscheana el plantear con tanta osadia como con-
viccién un asunto que se enfrenta a las corrientes hegeménicas. Me

refiero al que aborda Jordi Claramonte Arrufat en La repiiblica de los
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fines: contribucion a una critica de la autonomia del arte y la sensibili-
dad. Con el matiz decisivo y distintivo de que para dilucidarla, recur-
re a una reflexién estética densa que no renuncia a una genealogia en
el pasado ni a su operatividad en el presente a partir de la disolucién
critica de las categorias al uso.

El titulo no puede por menos de recordarme debates similares que
se suscitaron en la tardomodernidad en la drbita de la estética mar-
xista cldsica y la heterodoxa de la Escuela de Francfort. Solamente
que, ahora, su autor no los enfoca al modo de las escuelas italiana y
francesa en términos de la autonomia relativa del arte como super-
estructura respecto a la infraestructura ni, tampoco, en los de la nega-
tividad adorniana sin mds, sino explorando las raices y el brotar de
esta categoria en la construccién de lo moderno, asi como las muta-
ciones y modulaciones que ha sufrido desde entonces en el acciden-
tado recorrido en pos de su realizacién.

Sabedor por lo demds del rechazo que suele provocar en el pensa-
miento estético actual y en los medios artisticos, Claramonte no
parece coincidir con Hal Foster, uno de los pocos autores postmoder-
nos que se atreven timidamente a reivindicarla, en la apreciacién de
que la autonomia sea una mala palabra, pero si comparte la presun-
cién de que no siempre resulta una «mala estrategia». Todavia mds,
de que es una buena estrategia, aunque sélo sea como punto de
partida o condicién previa para superarla y postular un desenlace
operacional en las condiciones del presente.

En este ensayo el autor se posiciona tanto en contra de la inter-
pretacién «modernista» abstracta de la autonomia como blanco pre-
ferido de los ataques postmodernos cuanto contra la negacién de la
autonomia sin mds que destilan el sociologismo ambiental y ciertos
activismos recientes. Con el fin de contrarrestarlos, Claramonte se
reclama heredero de la tradicién o, mejor, del «proyecto ilustrado»
desde la premisa de que su reconocimiento es un peldafio insoslaya-
ble si se quiere progresar, el un paso previo para rebasarlo en las coor-
denadas histéricas del presente. En consonancia con ello, deshilvana

ciertos hilos conductores de la autonomfa en la sensibilidad estética
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y las artes desde los albores de la modernidad, comprometiendo a
ambas: la autonomia y la modernidad, en un proceso inconcluso que
todavia no se ha consumado.

Asimismo, subrayando en la linea de Kant, Schiller, Feuerbach,
Marx, el joven Lukacs y Marcuse la especificidad antropoldgica de lo
estético y del arte en el comportamiento humano y la disciplinar en
el campo de la reflexidn estética, menospreciadas en las rutinas inter-
disciplinarias de una indiferenciacién tan empobrecedora como
frivolamente cultivada por algunos en el pensamiento actual y las
précticas artisticas, la autonomia postulada no se recluye en el autis-
mo o el solipsismo ni se desentiende de todo lo demds, sino que tien-
de a expandirse de un modo contagioso. En otras palabras, no limi-
ta la plausible operatividad de la autonomia recuperada al mundo del
arte, ni siquiera al de la Estética como disciplina, pues, en su opi-
nién, debe incidir igualmente en una filosofia de la praxis, esto es, en
los campos de la Etica o incluso de la Politica. Un caricter operacio-
nal que se exacerbard en la autonomia modal.

Este es el telon de fondo sobre el que Claramonte perfila la cate-
gorfa en tres fases distintas histérica y criticamente, asi como el moti-
vo para articular su revisién en unas partes bien diferenciadas: la
autonomia ilustrada, la autonomia moderna y la autonomia modal.
Aunque no las conciba como si de una sucesién mecdnica o diacré-
nica se tratara, sino cual paradigmas que se interrelacionan, los tres
momentos basculan entre la disolucién y la superacién, las adheren-
cias y las supervivencias, las contaminaciones y los desbordamientos.

Respecto a la autonomia ilustrada, Claramonte toma como punto
de apoyo el conocido juego kantiano de las facultades. Pero a esta
gran idea le subyace el proceso de diferenciacién de las facultades
humanas cuyo programa anunciara Leibniz y culminaria en las con-
cepciones de Karl Philip Moritz sobre el artista como fuerza activa,
natura naturans, gracias a la imitacién formante, y la teorfa de Kant
sobre el genio como expresién de la naturaleza.

La diferenciacion subjetiva se apoya preferentemente en una estéti-

ca del creador, dejando un tanto desdibujado y en un segundo plano
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como si se diera por sabido, el papel jugado por el espectador y la
experiencia estética que clarifican desde otros dngulos el mismo pro-
ceso a través de la “relacién estética” asumida como una de las mane-
ras a través de las cuales tendemos nuestros vinculos especificos con
el mundo exterior. Si bien este modo estético de relacién late como
una premisa tdcita a lo largo de todo el ensayo, tal vez hubiera sido
esclarecedor aquilatar desde ahora se sentido y las oscilaciones entre
la experiencia estética y la experiencia artistica. Probablemente, el
autor ha preferido reservar el andlisis de estos «<modos de relacién»
para la tercera modalidad: la «autonomia modal».

Asimismo, a diferencia de lo que sucedia durante los pasados afios
setenta en las investigaciones historiogréficos sobre la autonomia
artistica, Claramonte apenas se detiene en el lento proceso de la dife-
renciacion objetiva de las manifestaciones humanas, entre ellas las que
instaura la obra artistica en su condicién de una entidad autodeter-
minada, ni, tampoco, en las secuelas que se derivan desde entonces
para la economia politica del signo artistico, ya sean los cambios
nada baladies acaecidos en los contenidos y las representaciones sim-
bélicas o el desplazamiento del valor cultual por el valor expositivo
que tanto afecta a su reclusion en las instituciones del mundo del arte
y a la pérdida del cardcter contextual premoderno.

Mds a ras de tierra, las formas de echar a perder la autonomia en
la musica, el jardin y la guerra, son contrarrestadas con la propuesta
de trazar tres itinerarios para repensarla: la transicién del Salén a la
esfera publica, el salto de la Antropologia a la teorfa del estado y el
desbordamiento del arte auténomo en la exploracién de la libertad
posible. Con estas estimulantes incursiones el autor estd sugiriendo
que la idea de una reptblica de los fines, es decir, el objetivo de con-
formar esferas publicas a partir de la autonomia recién proclamada,
se ve sometido en su confrontacién con la realidad a las estrecheces
de unos usos casi privados de la razén.

En otras palabras, Claramonte suscita de un modo tdcito una de las
cuestiones mds candentes y problemdticas de la autonomia artistica

desde la dialéctica de la Ilustracién que se prolongan hasta nuestros
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dias. A saber, los desajustes y los conflictos que, en términos kanti-
anos, se producen entre el sujeto universal, transcendental, y el sujeto
empirico; entre los ideales proclamados en abstracto y las plasmacio-
nes limitadas por los condicionamientos de la respectiva realidad
histérico-social, por los conflictos y contradicciones provocados en la
realidad cotidiana. El reto que lanza la autonomia ilustrada se inser-
ta asi en el proyecto de su propia realizacién. Una insercién a la que
aspirardn igualmente la autonomia moderna y, todavia con mds apre-
mio, la auténoma modal. Desde semejante Gptica, la estética modal
no sélo serd un poder de simbolizacién, sino un poder de realizacion.

Claramonte sitta la irrupcién de la autonomia moderna en
Schiller, un autor que, en su opinién, define la autonomia del arte en
funcién de la relacién negativa que establece respecto a las restantes
esferas de la produccién y del pensamiento. A partir de esta inflexién,
los sucesivos episodios que jalonan la modernidad quedan compro-
metidos con una categoria que desde entonces entra en escena. Se
trata de la negatividad como un dispositivo que potencia criticamen-
te el lugar que ocupa el arte en las sociedades que han abandonado
los predios renacentistas e ilustrados de la naturaleza para traspasar
los umbrales modernos de la antinaturaleza y la artificialidad.

El arco temporal de la negatividad se extiende desde la auspiciada
por Schiller, considerada como fundacional, hasta la centralidad que
disfruté en la estética de Adorno. Particularmente original y sugeren-
te me parece la secuencia cadenciosa, plagada de esclarecedoras meta-
foras, de la negatividad en los momentos y figuras aqui analizados: la
acumulacidn, el despliegue, el repliegue en la disolucién en lo social
o la disolucién institucional y, finalmente, su renacer en la auto-
nomia adorniana o la soberania de Derrida y Menke.

La secuencia implica que en la autonomia moderna la negatividad,
lejos de actuar como una categoria estancada, experimenta perma-
nentes disonancias y desplazamientos, mutaciones y variaciones, en
sus reacciones a los patrones de la normalidad social imperante en
cada situacion. Precisamente, como es ficil de apreciar a nada que se

esté familiarizado con la revolucién de los lenguajes especificos en la
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lirica y el arte moderna desde el Romanticismo a las vanguardias cld-
sicas, los cambios y las rupturas han sido un permanente acicate para
la fertilidad portentosa en los dispositivos formales y las oscilaciones
imprevisibles de los extrafamientos poéticos y artisticos.

En la defensa de la denostada autonomia moderna, incluso en su
exaltacién como un dominio especifico a instaurar como una onda
expansiva, probablemente a mds de un lector le sorprenderdn los
jugosos comentarios sobre el cardcter radicalmente politico que
Claramonte le atribuye y desgrana al abrigo de las interpretaciones
sobre la acumulacién y el despliegue de las negatividades especificas.
Igualmente me parece oportuna la critica que realiza a la conocida
teorfa de las vanguardias de P. Biirger, pues hoy en dia es mds plausi-
ble pensar en el triunfo que en el fracaso de las mismas. No en vano,
sorteadas las resistencias de los primeros momentos, hemos asistido
a la realizacién de muchos de sus objetivos en sintonia con la expan-
sién de la autonomia moderna.

Desde otro dngulo, mientras que tras la segunda postguerra las
neovanguardias se alzaban en contra de las prohibiciones de los regi-
menes totalitarios de derechas y de izquierdas, recuperando ciertos
rasgos de la autonomia ilustrada en la obra de arte, disolvian en cam-
bio institucionalmente la autonomia moderna, colocindose desde
entonces a la defensiva. El caso mds conocido es la autonomia postu-
lada por Clement Greenberg en el llamado Modernism, que tampo-
co se libra de su oportuna critica.

Esta version, ciertamente problemadtica en sus excesos, no sélo ha
sido el blanco preferido de los ataques a cualquier modalidad de auto-
nomia en las posiciones postauténomas, sino que, como Claramonte
sostiene de un modo un tanto expeditivo, ha perdido toda capacidad de
contagio y expansion. Por otro lado, en la reflexién estética este modelo
autorreferencial ha servido de coartada en ocasiones para postular una
reaccion antikantiana que caricaturiza desde unas malas interpretacio-
nes o la supina ignorancia cualquier debate sobre la autonomia.

La revisién critica de la autonomia moderna se clausura con un

ajuste de cuentas, no exento de reconocimiento y admiracién por
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parte del autor, al pensador que reflexion6 con mds agudeza sobre sus
virtualidades y limitaciones. Por supuesto, se refiere a Adorno y sus
andlisis hasta ahora no mejorados sobre las antinomias de la auto-
nomia moderna. Unas antinomias, tal vez insoslayables, que siguen
y seguirdn mortificando a las obras auténomas y, todavia mis, al
mundo del arte y de sus instituciones, con las que tendrdn que con-
Vivir.

Precisamente, esta encrucijada o callejon sin salida del que, en opi-
nién de Claramonte, no acierta a salir la Estética adorniana es el
punto de partida que él mismo adopta para proponer un nuevo para-
digma: la autonomia modal. Pero, tal vez lo mds llamativo sea, que
este modelo no brota de los excesos originados por las autonomias
ilustrada y moderna, sino a causa de sus carencias e insuficiencias
manifiestas. No por consiguiente de su negacion, sino, paraddjica-
mente, de su afirmacién radical, es decir, de la légica viricamente
expansiva del concepto de autonomia, de la necesidad que anida en
el arte auténomo por expandirse. Un arte auténomo que, en opinién
provocadora de Claramonte, serd politicamente tanto mds revulsivo
cuanto mds auténomo sea respecto al invasivo principio de realidad
del capitalismo cultural. Por ello, siguiendo los conocidos pasos de E
Jameson, el horizonte histérico en el que actuard la autonomia modal
no serd otro sino el que proyecta el capitalismo tardio, reaccionando
a las dificultades que éste interpone.

A partir de este cambio de rumbo el ensayo adquiere unos tonos
combativos y unas opiniones mds comprometidas que se traslucen
incluso en un estilo literario no exento de ciertas licencias. En ellas
atacard por igual a las viejas retéricas y la repeticién descontextua-
lizada de los rituales de las vanguardias construidas en torno a la
disolucién del arte y la negatividad, como a los comodines postmo-
dernos del nomadismo y de la diferencia, sin pasar por alto a los que
cogen el nabo de la efectividad politica por las hojas del voluntaris-
mo y el intencionalismo activista mds ingenuo. {Unos comentarios
que, al nadar a contracorriente, alimentardn probablemente la polé-

mica!
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En la autonomia modal, estimulada inicialmente por una lectura
licida de la idea estética de Kant después de Duchamp vy
Wittgenstein, Claramonte elabora una construccién tedrica comple-
ja que desarrolla a partir de las caracteristicas que extrae de unas lec-
turas muy personales de sus autores predilectos. En concreto, tenien-
do como telén de fondo la linea de la estética antropoldgica sefiala-
da, del arte como experiencia de John Dewey, la teoria de la forma-
tividad de L. Pareyson, la funcién estética y la policontextualidad de
Jan Mukarovsky y el caricter relacional del olvidado Lukacs.

Un nuevo paradigma de autonomia que, concebida en términos de
modos de relacion, mantiene la reserva de negatividad propia de la auto-
nomia moderna, aunque esta negatividad ya no sea contenidista, como
la de los realismos decimonénicos o los activismos actuales, ni tampo-
co formalista, como la que destilaban las posibilidades sintdcticas de las
vanguardias y neovanguardias, sino de un orden estructural.

De hecho, el reto que lanza en este tercer modelo es una compren-
sién operacional de la autonomia que sea capaz de acoplar la estrate-
gia gradualista de la autonomia ilustrada con la permanente movili-
dad tdctica propia de la autonomia moderna. Precisamente, en el
acoplamiento entre las estrategias y las técticas, entre el repertorio de
formas y las competencias modales, entre los elementos repertoriales
presentes en el trabajo de Marx y los elementos disposicionales carac-
teristicos de la epistemologia de Kant, cifrard la construccién politi-
ca vy, en ultima instancia, fundamentard la mencionada articulacién
operacional de la autonomia modal.

El reto que el autor se impone a si mismo es la urgencia por
replantear y poner en prictica una nocién de autonomia artistica que
sea a la vez formal, social y politica. No se conforma, por tanto, con
el programa de minimos que caracterizaba a las modalidades anteri-
ores, sino que ambiciona consumarlo en un programa mdximo.
Aunque se trate un programa provisional, de una verdadera work in
progress, no sblo aspira a desarrollarse, sino a realizarse con el tiem-
po. Por eso, constatadas las vias muertas de la produccién artistica

actual, quedamos a la espera, siguiendo su misma argumentacion, de
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c6mo se produce la transicién desde la recepcién modal de las obras
del pasado o del presente a la produccién modal de nuevas obras de
cara al futuro; en otras palabras, de la verificacion de la autonomia
modal como un poder de realizacién y de cémo se plasman los nue-
vos papeles que se asignan a la funcién y la forma estéticas.

Bajo la cobertura de una estructura argumentativa inevitablemen-
te abstracta, la exposicién se ve salpicada por apreciaciones sabrosas
y juicios de valor sutiles en direcciones varias que la vuelven mds
accesible y atractiva. En unos momentos en los que la especificidad
de la estética y del arte parece diluirse, Claramonte se mueve en la
6rbita de un pensamiento fuerte. Por eso mismo, auguro que susci-
tard en sus lectores el deseo de discutir con pasién sobre muchas de
las ideas aqui esbozadas en sus numerosos recorridos y entrecruza-
mientos. En suma, esta obra cursa una invitacién al viaje de una
reflexién sobre una categoria central en la estética y la modernidad
artistica como es la de la autonomia del arte.

Por dltimo, aun a sabiendas de que las implicaciones de su puesta
en practica pueden tefir a este ensayo con la coloracién de una poéti-
ca, estamos ante una apuesta intelectual que no abdica de una ambi-
cién: convertirse en una Estética Modal y una estética operativa que
aspira a influir en el curso de los acontecimientos, pisando las huellas
de una razén préctica que se vuelca en su realizacién, en la reptblica

de los fines.

Simén Marchdn Fiz
Catedrdtico de Estética y Teoria de las Artes, UNED, Madrid
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Introduccion y plan de trabajo

La repiiblica de los fines es un ensayo sobre una frigil y extrafa
idea. Una idea, sin embargo, que ha acabado por resultar mucho mds
resistente de lo que en sus inicios se hubiera podido suponer. La
repiiblica de los fines es un ensayo sobre la idea de autonomia.

La autonomia postula la posibilidad de determinar #no mismo los
fines que se persiguen y las normas a las que nos queramos atener
para alcanzar dichos fines. Es obvio que ese «uno mismo» puede con-
sistir en un individuo, un pueblo, una facultad intelectual o un drea
de la actividad humana.

Como es sabido ya en su Poética, Aristoteles planted los lineamien-
tos de lo que podria ser una teoria de la autonomia del arte. Para el
Estagirita a toda obra de arte se le podian reprochar faltas de concor-
dancia con las leyes de la razén, las de la moral y las propias del arte
mismo, pero sélo estas Ultimas tenian para la evaluacién del arte un
valor absoluto. Aristételes insistird en diferenciar las normas de

correccion de la politica y de la ciencia respecto a las del arte y con
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ello, sin duda, sentard algunas de las bases de lo que luego, con la
Tlustracién, se convertird en nuestro concepto de libertad mds irrenun-
ciable: el que se basa en la divisién de poderes y en la autonomia de los
diferentes discursos, de modo que ninguno de ellos, el teolégico o el de
la moral establecida por ejemplo, tenga nunca plenos poderes sobre
todos los demds. A golpes de esa autonomia se han intentado construir
en Occidente desde la Ilustracién espacios de resistencia, creatividad y
cambio social.

Porque de hecho, y pese a aportaciones como la de Aristételes, no serd
hasta la Ilustracién que se empezard a sacar conclusiones en términos
sociales de este principio de diferenciacién de facultades como principio
fundacional de la reptblica de los fines.

Una republica de los fines supone un ordenamiento intelectual y
también politico en el cual no sélo se garanticen determinadas autono-
mifas —como las de ciertos individuos o ciertas actividades privilegiadas
en sociedades como la griega cldsica— sino que trata de garantizar todos
y cada uno de los proyectos de autonomia posibles. La republica de los
fines es asi un proyecto para concretar y universalizar la libertad y para
hacerlo en funcién no de una proclama utépica o milenarista sino de
una sélida estructuracién del orden social e intelectual. O como lo canta
Chavela Vargas «que nadie escupa sangre para que otro viva mejor».

Deciamos que se trataba de una idea frigil y extrana puesto que
durante siglos, y atin hoy en determinados dmbitos, se ha considerado
que las expresiones artisticas e incluso la investigacion filoséfica o cien-
tifica debfan comparecer subordinadas a principios superiores como los
de la ortodoxia teoldgica o los de la correccién politica.

La Ilustracion toda, y con ella la republica de los fines, se basa por el
contrario en la posibilidad de que las diversas modalidades del pensa-
miento y la accidn, las facultades del intelecto y las dreas de actividad —ya
se trate de la ciencia, el arte, la politica o la erdtica— puedan desarrollar-
se sin tener que someterse a criterios ajenos a los de su propio campo.

Con todo, y esto es de capital importancia, el objetivo perseguido por
los ilustrados no fue nunca la fragmentacién inconexa de las facultades

y campos de accion sino el establecimiento de modelos de libertad
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que se replicaran a su vez en otros modelos de libertad. El proyecto
de autonomia ilustrado siempre quiso ser, por tanto, el de una auzo-
nomia instituyente y «contagiosa.

De otro modo no hablariamos de una repiiblica de los fines sino de
una especie de imperio de lo instituido que consagraria los derechos
de los acomodados en detrimento de toda energfa social o politica
emergente. Por lo demds la complicacién entre los desarrollos con-
cretos de la autonomia explica porqué siendo éste un libro de estéti-
ca es también, y sin renunciar lo mds minimo a su especificidad dis-
ciplinar, un libro de ética y de politica. Esa y no otra ha sido, preci-
samente, la vocacién de la estética: esbozar mundos posibles, plante-
ar modos de relacién, basados en configuraciones formales obvia-
mente pero susceptibles de ser llevadas a otros dmbitos y en ellos
replicados.

Por esa misma condicién expansiva de la autonomia, el proyecto
ilustrado que la enuncia con la mayor claridad desde los albores de la
modernidad, siempre se ha definido por ser precisamente «proyecto»,
en tensién permanente entre lo que tenemos y aquello a que aspira-
mos'. De ese modo, si el proyecto ilustrado de una repiblica de los
fines atraviesa alguna crisis es, sin duda, una crisis de crecimiento.
Cuanto mas ensefan los dientes los diversos fundamentalismos reli-
giosos o politicos, mds clara es la necesidad de ahondar en la apues-
ta ilustrada por la generalizacién de la autonomfia.. Mucho nos juga-

mos en la partida.

Dificilmente podremos exagerar la importancia de este cardcter
expansivo y contagioso de la autonomia, especialmente cuando nos

referimos a los proyectos de autonomia del arte. Durante décadas,

"Y asf deberfa entenderse atin hoy, puesto que s6lo desde el mayor cinismo pode-
mos negarle al 80% de la humanidad que vive fuera de nuestras fronteras el derecho
a configurar sus propias vidas del mismo modo que asumimos nuestro derecho a
hacer lo propio como si de un derecho natural e inalienable se tratara.
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sino siglos, dicha autonomia se ha entendido tan mal que para
muchos tedricos el compromiso con la autonomia del arte equivalia
a creer a pies juntillas que, efectivamente, el arte que se proclamaba
auténomo no sélo asumia un completo desentendimiento de lo que
pudiera acontecer en el resto de la sociedad, sino que su produccién
y distribucién se daba, de hecho, en una suerte de extrano y comple-
to vacio social. Obviamente este libro va encaminado de modo
implicito en toda su extensién, a desmontar semejante sofisma: nin-
guna de las formulaciones histéricas de la autonomia del arte ha
supuesto un completo y efectivo desentendimiento respecto del con-
junto de la sociedad, sino en todo caso una redefinicién de las rela-
ciones entre produccién artistica y articulacién social. Serfa demasia-
do ingenuo suponer que el mero enunciado de la autonomia de una
esfera cualquiera de actividad humana, en especial de una tan enrai-
zada socialmente como la produccién artistica, bastara para producir
el efecto mdgico de deslindar a esta, limpia y completamente, del
cuerpo social.

Para empezar pues, y por obvio que parezca, hay que destacar que
los proyectos de autonomizacién de las facultades, y esto es especial-
mente claro en el terreno del arte, siempre han funcionado en una
dimension pragmdtica que, fundamentalmente, impugnaba las reglas
de juego vigentes para exigir un replanteamiento de las jerarquias y
las servidumbres entre las diversas dreas del pensamiento, las practi-
cas y las articulaciones sociales. Esto equivale a decir que ninguna de
las modelizaciones que hemos encontrado de los principios de auto-
nomia puede considerarse cerrada en si misma: todas las variantes de
la autonomia tienden o bien a expandirse a otras dreas del pensa-
miento y la actividad humanas o bien a desplazarse dentro de las mis-
mas. Ello hace que los postulados de autonomia, paradéjicamente si
asi se quiere ver, resulten tener siempre un altisimo grado de eficacia
social.

Es dificil dejar de destacar este punto recurriendo a uno de los filé-
sofos mds brillantes del siglo XX, cuya estigmatizacién ideoldgica

parece haber evitado con éxito que se le leyera con la minima aten-

24 Larepublica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 25

cién: Georg Lukacs ha construido su monumental Estética, sobre

unos supuestos que le hacen defender que :

[...] es un mero prejuicio —y reciente— la idea de que haya en el arte
una contraposicion entre la consumacién inmanente artistica y la
funcién social. La relacién real entre la misién social y la obra con-
siste mds bien en que cuanto mds orgdnica es la consumacién estéti-
ca inmanente de una obra de arte, tanto mds capaz es ésta de cum-

plir la misi6én social que le ha dado vida’.

Sostenemos pues que la autonomia no sélo no es contraproducen-
te para una posible «funcién social» del arte sino que es la mayor
garantia de que tal funcién social, y aun politica, pueda ser plena-
mente cumplida. Los trabajos de Dewey y Mukarovsky, de los que
mds adelante daremos cumplida cuenta, son obviamente de especial
pertinencia en este aspecto al destacar respectivamente las dialécticas
entre los diversos tipos de experiencia o las diversas funciones del

arte.

Nuestro principal campo de interés e implicacién radica en la dis-
cusién sobre las posibilidades actuales de construccién de modos de
relacién y modos de vida auténomos en el marco del capitalismo cul-
tural. Para abordar dicho campo con unas minimas garantias tendre-
mos que proceder antes a clarificar en qué medida ha ido variando la
intensién y la extensién del concepto mismo de autonomia. Y es que
es de todo punto evidente que a lo largo de los dos dltimos siglos,
desde que Kant publicara su Critica del Juicio, se ha hecho cada vez
mis dificil hablar sin matices de esa organicidad de la consumacion
estética que mencionaba Lukacs, y esto es asi porque el concepto

mismo de autonomia ha ido mutando considerablemente produ-

* G. Lukacs, Estética, Barcelona, Grijalbo, 1982, tomo IV, p. 369.
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ciendo en ocasiones desfases enormes entre los enunciados mismos
del programa de esa autonomia y su efectivo despliegue social. Por
ello la estructuracién misma de este ensayo se somete a la elucidacién
de tres momentos distintos del funcionamiento de la idea de autono-
mia: momentos que hemos denominado «autonomia ilustraday,
«autonomia moderna» y «autonomia modal» y que hemos sugerido
adscribir sucesiva y respectivamente a la ilustracién, al romanticismo
fin de siglo de la primera vanguardia y al capitalismo cultural:

Una «autonomia ilustrada» en la que el principio animador de la
experiencia estética y la obra de arte se asimilard al de la natura naru-
rans, principio dinamizador por el que se postula que las criaturas
naturales son capaces de crecer y desarrollarse segin patrones inter-
nos especificos. La traslacién de dichos patrones del desarrollo natu-
ral al social asentardn la creencia en la posibilidad de una progresiva
diferenciacién de las facultades, proceso mediante el cual la ciencia,
la estética e incluso la erética’ se desligardn de las justificaciones teo-
légicas, poco menos que imprescindibles hasta entonces, para crecer,
igual que las criaturas naturales, seglin sus propias determinaciones.
Con todo ello se aludird implicitamente a las posibilidades de auto-
determinacién de los individuos y las sociedades mds alld del férreo
control del Estado Absolutista. Esa secreta correlacién postulada
entre la autonomia de los elementos orgdnicos, la diferenciacién de
las facultades y de la produccién artistica y la organizacion social y
politica dard pie a la idea de una esfera publica de discusién y goce
estético, capaz de existir, como una pequena sociedad civil heauténo-
ma, frente al poderoso aglomerado absolutista formado por la una
unidad de Naturaleza, Razén y Estado. Los artistas de esta «autono-
mia ilustrada» proporcionardn obras que como las operas bufas, la

pintura al dleo o la jardinerfa paisajista abrirdn otros tantos campos de

’ No en balde la Ilustracién es una de las eras doradas de la pornografia, una era en
la que al tiempo que se deslinda la conciencia individual de los dogmas religiosos, se
hace lo propio autonomizando el discurso de lo erético respecto el discurso de lo
moral o politicamente correcto. Puede verse esto con mucho mds detalle en Jordi
Claramonte, Lo que puede un cuerpo, Murcia, Cendeac, 2008.
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discusién y goce estético al margen, y a menudo en contra, de la hasta
entonces preponderante Corte”.

La «autonomifa ilustrada» del arte tendrd ademads otros efectos colate-
rales que no han sido demasiado estudiados. Parece claro que los plante-
amientos de Moritz y de Kant, sobre todo, ejercerdn una decisiva
influencia sobre tedricos de la accién militar como Jomini o Clausewitz
a la hora de explicar los éxitos de los ejércitos franceses revolucionarios y
napolednicos’.

La exposicion de este modelo de «autonomia ilustrada» en sus formu-
laciones mds limitadas, asi como en sus proyectos de expansién y sus
insuficiencias, nos llevard a la discusién de un segundo modelo de auto-
nomia:

Una «autonomia moderna» que se basard en la bisqueda y explota-
ci6én de filones de negatividad y que identificara lo artistico con el rever-

so de la moneda de normalidad acufada por la sociedad burguesa insti-

“ En su momento discutiremos con Habermas la medida en que dichos campos
hayan podido tener un potencial de expansion para funcionar, ademds de como
foros literarios o artisticos, como dmbitos de discusién politica mds general. De
hecho, el planteamiento cldsico de Habermas adolece de algunas insuficiencias deri-
vadas de su injustificada priorizacién de un modelo alemdn de transicién entre
mundo del arte y sociedad civil que ademds, como mostraremos mds adelante, resul-
ta claramente idealizado en su esquematismo: por supuesto esta «autonomia ilustra-
da» cumplird funciones diferentes en contextos diferentes. As{ el empefio por insti-
tuir esa esfera publica, frente a la intransigencia «oficial», constituird un movimien-
to revolucionario en Francia; reformista en el Reino Unido que ya ha hecho su revo-
lucién cien afios antes; y pactista, cuando no reaccionario de facto, en Alemania
donde la libertad de discusion y pensamiento no logrardn interferir los proyectos
nacionalistas del Despotismo prusiano.

> Estos militares-escritores se inspirardn en la «autonomia ilustrada» para explicar el
funcionamiento decisivo de las unidades ligeras, de #ralleurs, cuyas directrices, en
aparente contraposicién a las doctrinas militares absolutistas, dotardn a parte de la
tropa de cierta autonomia operativa concediendo confianza a su iniciativa y conta-
gidndola de un modo controlado a las demds unidades. Versiones de esa autonomia
constituirdn los nuevos cuerpos de infanterfa ligera del ejército Britdnico y las mili-
cias regionales (Landwehr) o las unidades Jigger del Ejercito Prusiano. Todas ellas
desde su inicio o por el modo en que se desarticularon supondran otros tantos ejem-
plos de instrumentalizacién y neutralizacién de una de las primeras y mds claras
extensiones de la nocién de «autonomia ilustrada», y en ese sentido serdn aqui ana-
lizadas.
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tuida. Se trata de una nocién de autonomia que nos empezaremos a
encontrar con las decepciones inducidas por el desarrollo de la revolu-
cién francesa y después, sobre todo, de las revoluciones burguesas del 48,
cuyos defensores no tendrdn que seguir pugnando por el mero estableci-
miento de una esfera publica del arte diferenciada. A diferencia de lo que
sucedia cien anos antes, ahora hay una cierta diferenciacién de faculta-
des y esferas de discusién. Lo distintivo de la «autonomia moderna» del
arte, serd entonces su necesidad de abrir un frente que rompa, no ya con
la inexistencia de dmbitos de esfera puablica, como era el caso con la
«autonomia ilustrada», sino con la compacidad de una esfera publica ya
establecida y donde, supuestamente, es posible hacer aquel uso piblico
e instituyente de la raz6n que vefamos reivindicar a los ilustrados. Lo que
los defensores de la autonomia moderna se encuentran es la terrible
«normalidad» burguesa, la sujecién a los cdnones de respetabilidad que
han empezado a construir un sujeto que si bien es formalmente libre en
la economia de mercado y la democracia representativa, se halla crecien-
temente sometido a imperativos internalizados de autocontrol.

Novalis, Baudelaire, Wilde, Tzara, los movimientos que van del
romanticismo y el esteticismo de fin de siglo hasta las vanguardias histé-
ricas serdn los depositarios de esta «autonomia moderna» que se dedica-
rd a la acumulacién de «negatividad» e introducird consecuentemente la
«anormalidad, la diferencia y la desviacién como contrapuntos a una
sociedad civil con tendencia a anquilosarse social y politicamente, al
tiempo que congela los ideales y las retdricas de las revoluciones burgue-

sas’. Esta busqueda de la anormalidad tendrd a veces un aspecto deca-

¢ En este contexto deben entenderse las acotaciones de Biirger sobre los ataques de
la vanguardia histérica a la institucién burguesa del «arte por el arte»: no tratdndo-
se tanto de un ataque contra la autonomia tout court cuanto, como veremos en deta-
lle, de un nuevo avance en el cuerpo a cuerpo de la negatividad, llegdndose asi, final-
mente a cuestionar incluso el propio lugar y la propia expresién institucionalizada y
normalizada, frente a la cual, de nuevo se lucha desde y para la autonomfa. Frente a
Biirger y a Greenberg sostendremos que los aspectos de autorreferencialidad de las
vanguardias y las neovanguardias no son tanto un rasgo sustantivo del trabajo de
éstas cuanto una extensién y un cumplimiento de los procesos de acumulacién de
negatividad que habfan heredado del Romanticismo y el Esteticismo.
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dente y patolégico, otras el de una recuperacién de la salud y la natura-
lidad, Baudelaire es, alternativamente, un buen exponente de ambas ten-
dencias. Se explorard el primitivismo, se buscard inspiracién alternativa
y sucesivamente en la Edad Media, en lo infantil, la locura, lo irracional,
lo hiperracional, etc. También las diversas vanguardias historicas irdn
ilustrando los alcances de esta bisqueda. Todas ellas buscardn escandali-
zar, epatar y exagerar la veta de diferencia, de anormalidad, que procla-
mardn central. Ninguna de sus versiones estard exenta de conexiones
revolucionarias y ninguna se librard de tener que defender sus posicio-
nes, y esto es nuevo, de una nueva fuente de heteronomfa: ahora, ade-
més del Estado y las Academias, también poderosos sectores de la opo-
sicién politica, como se hace patente en el caso de Proudhon, o en la trd-
gica historia de las vanguardias rusas, pugnaran por controlar el radical
programa de «autonomia moderna» de las vanguardias’.

Al hilo del desarrollo de esta «autonomia moderna» considerare-

mos dos de los frentes por los cuales se ha de desarticular su funcio-

7 Aunque no podremos tratarlo en este trabajo, de nuevo nos encontraremos con
que las evoluciones de esta «<autonomia moderna» tendrdn una tardia y trdgica tra-
duccién, en términos de pensamiento militar, en la reaccién al matadero normaliza-
do y fordista de la 12 Guerra Mundial con la intuicién de la importancia de la accién
militar de comandos entrenados «contra» las normas, equipados para romper las
lineas enemigas y sostener cabezas de puente. Serdn pequenos grupos de elite, gru-
pos de vanguardia que tienden a romper por completo las formas de la disciplina
instituida, preparados para luchar con autonomia, dotados de sus suministros y de
sus propias armas de apoyo. Pequefias cantidades de fuerzas ligeras y de alta movili-
dad, derrotan y fuerzan a la rendicién a grandes masas de fuerzas enemigas, atrin-
cheradas con armamento pesado, con pocas —es un decir— pérdidas humanas por
parte de los atacantes. Las fuerzas méviles pueden hacer esto porque estdn bien pre-
paradas, cuentan con espacio para maniobrar, concentran su fuego répidamente en
lugares inesperados y tienen sistemas superiores de mando, control ¢ informacidn,
sistemas descentralizados que permiten iniciativas técticas y que no obstante permi-
ten a los comandantes centrales contar con una «inteligencia» y una visién de con-
junto sin precedentes, a la hora de plantear opciones estratégicas. Heinz Guderian
que, por cierto, se formé como Segundo Teniente de un Batallén Jagger (heredero
de la «autonomia ilustrada») serd uno de los pioneros en organizar las divisiones aco-
razadas que a finales de la Primera y, ya de lleno, en la Segunda Guerra Mundial
demostrardn tanto la importancia de la «autonomia» y la movilidad tdctica, como su
irrelevancia si se la somete a estrategias absurdas, cual fue el caso de la Wehrmacht
y buena parte de las vanguardias histéricas.
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namiento: por un lado veremos con detalle cémo en determinados
contextos como el del modernismo norteamericano la acumulacién y
despliegue de negatividad propios de la «autonomia moderna» serdn
reducidos a una operacién meramente autorreferencial quedando asi
las practicas artisticas al margen por completo de la relacién dialécti-
ca con lo social y lo politico en que se habian constituido desde el
Romanticismo. Daremos cuenta asi de una especie de disolucién ins-
titucional de la «autonomia moderna». Por otro lado, tendremos una
disolucién social de la autonomia surgida al hilo de aquellas vanguar-
dias que hicieron un mayor énfasis en el ataque al arze y en su diso-
lucién en lo politico o lo cotidiano.

Los partidarios de esta disolucién social de la autonomia se encon-
trardn con el nada halagiiefio panorama de verse despojadas de todo
referente de distancia critica, o de diferenciacidn siquiera, respecto de
ese dmbito de lo real-cotidiano que, lejos de ser un espacio neutral a
ser construido o explorado, serd de repente reconocido como el lugar
por excelencia de reproduccién del Capital.

Por su parte los defensores de la disolucién institucional se verdn
devueltos, en el mejor de los casos, a las posiciones ya conquistadas
por la autonomia ilustrada con el escepticismo anadido de conocer
ya lo vano de los intentos de expansién de esta autonomia y sin el
temple intelectual necesario para pensar siquiera dicha expansién.

Al considerar juntamente la inocuidad de esta disolucién social con
el envarado y aristocrdtico aislamiento de la disolucion institucional,
nos situaremos en una tesitura muy adorniana, para salir de la cual
tendremos que postular otra nocién més de autonomia:

Para ello hemos dedicado la tercera seccién al postulado de la
«autonomia modal» que intenta conectar la produccién artistica a la
produccién y distribucién de «<modos de relacién», formas auténo-
mas de produccién de mundos relacionales, de modos de organiza-
cién de la subjetividad, la percepcién y el comportamiento. Los
modos de relacién como veremos en esta seccién pueden ser descri-
tos en base a cuatro caracteristicas fundamentales: Tienen un cardc-

ter situado, trabajan en y desde la policontextualidad, son generati-
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vos y son relacionales. Estos cuatro rasgos resultan altamente carac-
teristicos del pensamiento epistemoldgico contempordneo y son a la
vez muy cercanos al dmbito en que el pensamiento estético se ha
definido mejor y con mds fuerza como veremos.

Al sostener que los modos de relacién tienen un cardcter situado
estamos aludiendo simplemente al hecho de que dichos modos siem-
pre suceden en un contexto de sensibilidad y accién social e hist6ri-
ca determinada y que este estar situado es indiscernible del modo de
relacién y de su autonomia modal. De Heisenberg a los rasgos mds
lucidos de la fenomenologia podemos rastrear la importancia de este
cardcter situado que nosotros expondremos siguiendo la nocién de
experiencia de Dewey.

Al relacionar la autonomia modal con la policontextualidad vindi-
camos la necesaria multiplicidad de contextos de sentido, de légicas
que deben convivir en un pensamiento estético, politico e incluso
epistemoldgico contemporaneo donde incluso dreas antafio proclives
a cierta rigidez veritativa como la légica han asumido la posibilidad
conceptual, de la mano de las légicas hibridas, de prescindir del prin-
cipio del «tercero excluido». La policontextualidad ha sido, por lo
demds, un rasgo irrenunciable del pensamiento estético que siempre
ha tenido que funcionar dando cuenta de multiples poéticas que
podian contradecirse o complementarse pero que en cualquier caso
sucedian simultineamente.

El cardcter generativo no es sino el modo de dar cuenta de lo que para
Lukacs era la contradiccion fundamental de lo estético y que se daba en la
tension entre el cardcter necesariamente parcial, unilateral de un concre-
to medio homogéneo en tanto una «totalidad consumada y cerrada» y
su pretension de presentar o desplegar un mundo que ademds se confi-
gura de modo diferente en cada proceso de recepcion y apropiacion.
Como es sabido, Lukacs situd la superacién de esta contradiccién en lo
que denomind el cardcter evocador” de las obras de arte. Nosotros prefe-

rimos el término «generativo» quizd porque ayuda a introducir y situar

* G. Lukacs, Estética, op. cit., tomo II, pdg. 350.
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del mejor modo el cardcter repertorial y de las competencias necesarias
para activar esa generatividad.

Para entender, finalmente, el fundamental aspecto relacional habrd
que pensar el modo en que del énfasis que la autonomia ilustrada y la
autonomia moderna pusieron respectivamente en el objeto y el sujeto
vamos a pasar ahora, con la autonomia modal, a encontramos con que
el énfasis se ha desplazado a las «relaciones» que la obra de arte y la per-
cepcidn estética establecen, o mucho mejor dicho: a las posibles modula-
ciones auténomas de esas relaciones... La autonomia ilustrada establecié la
importancia de imitar la fuerza activa presenta en la naturaleza, hacien-
do una obra «maestra» en la medida en que concentraba y constelaba,
por asi decir, toda la potencia de la natura naturans. Con el romanticis-
mo y la autonomia moderna, por el contrario se puso un énfasis crecien-
te en el papel del sujeto que desafiaba la normalidad burguesa y que
podia ir cambiando su objeto de reverencia estética —al ritmo en que éste
era asumido por el buen burgués— manteniendo asi su potencial de rup-
tura incolumne. La autonomia modal por su parte no puede sino desta-
car la mutua constitutividad de objetos y sujetos entre si, su ontologia no
puede ya ser sino una teorfa de la distribucién y su materialidad una
materialidad relacional.

Si queremos verlo en otros términos, lo que en los inicios de la cultu-
ra mercantil del capitalismo pudo ser un fetichismo del objeto, de la
mercancia, se tradujo pronto en un fetichismo del sujeto-autor, en un
misticismo de la marca como referente de las posibilidades de percepcién
y organizacién de la experiencia. Es por ello que nos parece clave que las
propuestas de organizacion formal que se hacen desde el arte, que las
posibilidades de reorganizacién perceptiva y relacional que siempre
supone la experiencia estética, se desvinculen del asfixiante polo subjeti-
vo, de su identidad de marca para entendernos, y que se revelen como el
«procomun»” que son fundamentalmente: modos de relacién, posibili-

dades de estructuracion de la experiencia esencialmente comunes.

? Debo agradecer a Antonio Lafuente, Javier de la Cueva y mis demds companeros en
el Laboratorio del Procomtn, la continuada e intensa inspiracién a la hora de pensar jun-
tamente esta categorfa del Procomiin como elemento fundamental de mi trabajo.
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Quiz4 asi podamos seguir esperando de la experiencia estética un
aporte de alteridad relacional que no sea de inmediato resuelto en
nuevo signo de distincién dispuesto a abrir un nuevo sector de
Mercado. Serd preciso para ello aprender a rehacer por completo
nuestra percepcion de las prdcticas artisticas tanto contempordneas
como histdricas, aprender a ver en ellas las tramas de relaciones que
Diderot ya nos exigia percibir. Y hablamos de Diderot porque evi-
dentemente el tratamiento relacional de la experiencia estética si bien
ha sido relativamente poco considerado tiene una muy larga historia
y desde luego nos permite revisitar no s6lo las practicas artisticas con-
tempordneas sino también aquellas de épocas pasadas y que sin
embargo siguen manteniendo una completa vigencia modal. Para
nosotros, los habitantes del siglo XXI: leer a Garcilaso o escuchar a
Bach sigue siendo hoy necesario y no por razones historicistas o de
acumulacién de capital cultural. Compete a una defensa de la auto-
nomia modal mostrar que dicha experiencia es relevante y pertinen-
te hoy dia, mostrando como una vez periclitadas las razones inmedia-
tas de produccién de tal o cual obra, lo que nos queda es precisamen-
te la trama de relaciones contenida en su armazén formal mismo, se
trata en palabras de Blake Stimson de estudiar «la relacionalidad
como medio de llegar a la universalidad [...] una relacionalidad que
se mueve explicitamente hacia la autonomia o la libertad como una

forma de ejercicio publico y critico de la razén»".

' Blake Stimson en una entrevista publicada por el MACBA en la revista Ag, en el
ntimero de invierno de 2007.
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1
Autonomia ilustrada

Una gran idea

Eljuego de las facultades o cdmo ser bello sin tener que ser
bueno, noble o dtil...

Desde principios del siglo XVI y a lo largo del XVII, los avances tec-
nolégicos, los descubrimientos geogréficos y la experimentacion cientifi-
ca fueron aumentando el cuerpo de conocimientos y alimentando los
ataques contra la concepcién teocéntrica que consideraba el mundo
como un «cosmos», un orden natural y orgdnicamente cerrado segiin un
orden inmediatamente accesible donde la «ley natural» no era sino el
punto de arranque de la ey divina», capaz de restaurar el conocimien-
to perdido desde la expulsiéon del hombre del paraiso. En este contexto
tanto la razén cientifico-tedrica como las précticas artisticas o erdticas
eran las siervas de la Revelacién y, como tales, debian limitarse a prepa-

rarle el camino.

' Como afirma Dilthey en esto coincidfan luteranos, calvinistas y puritanos orto-
doxos: no sélo la naturaleza estd corrompida sino que la razén también se halla «<anu-
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Esta visién del mundo y la inteligencia que se extenderia hasta los
fundamentos mismos de la reforma protestante’, no dejé pues de
recibir ataques durante el Renacimiento. En estos ataques, la crisis
del orden teocéntrico dejard ver la capacidad teérica y politica de
otras fuentes filosoficas que sostienen que la esencia de la naturaleza
no debe ser buscada en la natura naturata, como coleccién de criatu-
ras creadas y sometidas de modo inerte a la voluntad e intervencién
del «creador», sino en la natura naturans, concebida como el proceso
continuo mismo de creacién que se da en el desarrollo orgdnico de
las criaturas. De este modo algunas tendencias del pensamiento del
Renacimiento intentan abolir el dualismo entre el Creador y su crea-
cién haciendo a las criaturas de ésta participes y transmisores del

poder divino de Aquel:

Dios no es una inteligencia externa que pasa por encima de las cria-
turas para manipularlas; conviene mds que sea el principio interno de
movimiento, que es su propia naturaleza, su propia apariencia, su

propia alma, que tienen cuantas criaturas habitan en su seno”.

Con ello se retoma de nuevo una concepcién, de raigambre aristoté-
lico-averroista, desarrollada a su vez por el estoicismo, y que tendrd su
continuidad con los deismos del XVII y el XVIII, una concepcién que
entiende la naturaleza como organismo auténomo compuesto, a su vez,
de seres auténomos, cada uno de los cuales tiene sus propias finalidades
no estando sujetas a ningtin fin externo y extrafio a ellos. La «ey natu-
ral» para el pensamiento renacentista, como para el posterior deismo
ilustrado, surge del seno mismo de las criaturas, se trata de una «heauto-
nomia» como luego dird Kant, no tratdindose de una ley que les haya sido

impuesta desde un «exterior» radicalmente ajeno a ellas mismas.

blada por el pecado y es incapaz de nada bueno». En Wilhelm Dilthey, «Hombre y
Mundo en los siglos XVI y XVII», en Obras completas, México, Fondo de Cultura
Econémica, 1978, tomo II, p. 259.

* Giordano Bruno, citado por Ernst Cassirer, Filosofia de la Ilustracion, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1997, p. 41.
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Paralelamente a esta autonomia de las criaturas se pensard la autono-
mia de las conciencias: Herbert de Cherbury (1581-1648) serd uno de
los pioneros a la hora de plantear en el contexto cultural del humanis-
mo post-renacentista, la autonomia de la conciencia religiosa, al defen-
der que las verdades religiosas y morales se fundan en la razén, en la
que todos y todas podemos ser competentes sin tener que recurrir a
Revelacién alguna ni, por supuesto, a sus interpretes autorizados.

En este respecto su pensamiento serd paralelo al de Grotius que
apunta a la constitucién auténoma del mundo moral, juridico y poli-
tico, tanto al nivel del individuo como sobre todo el del Estado, como
instancia por excelencia de la soberania.

El pensamiento de la autonomia de la conciencia moral, del 4mbi-
to de lo juridico, asi como de la razén y la naturaleza irdn en los prin-
cipios de la Reforma vinculados a la confianza en la posibilidad de una
verdad comin de todas las religiones que unifique a la humanidad y
que por lo demds resida en la razén de cada cual, en forma acaso de
lumen naturale, de conciencia innata de la idea de Dios o Naturaleza y
de la ley moral.

No obstante esta primera emergencia de las ideas de autonomia
pronto entrard en crisis al paso de la degradacién de las aspiraciones
originales de los reformistas y el primer protestantismo. El fracaso del
humanismo renacentista serd especialmente traumadtico en los paises
catélicos abocados, como consecuencia de la Contrarreforma, a una
espiral de reforzamiento del poder politico y religioso mds arbitrario.

Ahora bien, pasados los momentos mds duros de la reaccién indu-
cida por la Contrarreforma y el surgimiento de los primeros Estados
absolutistas, nos iremos encontrando con que estas mismas ideas acer-
ca de la autonomia volverdn a reaparecer.

Los postulados de la autonomia ética, politica y artistica serdn reci-
bidos con diferentes grados de tensién en los diferentes paises de la
Europa del XVIII. Ninguna demanda, ningin programa de autono-
mia epistemoldgica o discursiva podrd plantearse sin que se le oponga
una reaccién, a menudo tendente a integrar mecdnica y verticalmente

dichos movimientos hacia la autonomfa. El Estado absolutista tendra
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que lidiar con la naciente burguesia que aspira a liberar amplias seccio-
nes del pensamiento, el arte y la sensibilidad de la tutela de la tradicién
y del aparato de poder politico. En efecto si, como hemos dicho, desde
el humanismo renacentista y la Reforma se auspiciard en primer lugar
la autonomia de la conciencia y el discurso religioso, a éstas se suma-
rin pronto la vindicacién de la diferenciacién y la autonomia de la
préctica artistica y finalmente de la accién y el pensamiento politicos’.
Al mismo tiempo todos esos movimientos por la autonomia irdn des-
cubriendo, muy lentamente y con frecuentes vueltas al orden, posibles
alianzas en los movimientos de emancipacién social y politica popula-
res. El siglo XVIII resulta especialmente apasionante porque a la suma
de estos movimientos por la autonomia se contrapone, la tendencia del
Estado a aumentar y concentrar su poder financiero, administrativo y
militar”.

Es en el contexto de esta integracién de un poder politico centrali-
zado y vertical, acompanado de la emergencia de nuevos agentes socia-
les que puede enmarcarse la proliferacidn de los discursos filoséficos
que versan tanto sobre la unidad mecdnica de naturaleza, razén y esta-
do, como sucede en el clasicismo francés, como sobre la diferenciacién,
variablemente dindmica, de los ambitos del arte frente a la ciencia, la
moral, y la politica oficiales, como es el caso en la Prusia fredericiana.

A principios del ano 1788 y demostrando un buen aprovechamiento

’ Del mismo modo que en estos mismos afios se planteard la autonomia de lo eré-
tico a través de la pujante literatura pornografica de la Ilustracién. En otra parte he
planteado la posibilidad de concebir la historia de la pornografia como construccién
y deriva de esa autonomia de lo erdtico.

* Asi mientras que los ejércitos imperiales de Felipe II contaban con unos sesenta
mil hombres, los de Luis XIV, sélo un siglo después, encuadraban ya a mds de tres-
cientos mil, incorporando toda una serie de «avances» tecnolégicos y organizativos
como el uso masivo de las armas de fuego, la instruccién y la linea de infanteria o el
mando tdnico vertical.

° Pocos fildsofos se hallan en una posicién tan incomoda como Moritz, hay quien
le ha menospreciado por ser apenas una especie de divulgador de las ideas estéticas
de Goethe, y hay quien, por el contrario le ha valorado, pero sélo por ser una espe-
cie de antecedente de Kant. Epigono o antecedente pero nunca valorado «por s
mismo», no deja de ser un destino paradéjico para este defensor de la autonomia y
la complecién en si.
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de las tesis francesas sobre la autonomia del gusto, escribe Karl Philipp
Moritz’ su conocido ensayo «Sobre la imitacién formante de lo bello»,
donde se emplea a fondo en la distincién de los términos «bueno, il
bello y noble», ateniéndose a lo que él ya denomina su wuso lingiiistico
habitual. Asi pues, empezando por el concepto de lo «til» Moritz plan-
teard que: «cuando nos imaginamos un hombre til, nos lo imaginamos
no tanto en si o para si, sino mds bien como un hombre que llama nues-
tra atencién tan sélo por su relacién con algo exterior y ajeno a ¢él
mismo»". Esto es de gran importancia: la utilidad implica, por defini-
ci6én, heteronomia, extrafiamiento en otra cosa: un fin, ajeno al cuerpo
0 sujeto en cuestién, que es, precisamente, el que otorga el estatuto de
utilidad.

Alejéndose de esta situacién nos encontramos con el concepto de lo
«bueno»: el hombre bueno ya comienza a atraer nuestra atencion y nues-
tro amor —dice Moritz- en si mismo y por si mismo, aunque en nuestro
juicio acerca del <hombre bueno» tomamos en cuenta las consecuencias
que derivan de la supuesta bondad: «nos imaginamos que €l, gracias a su
intima bondad, no se comportard nunca en funcién de intereses o del
egoismo, no intervendrd de modo desarménico en el estado de cosas en
que nos encontramos; en pocas palabras, no alterard nuestra paz»’. Es
decir, aunque la bondad arranque de uno mismo y se halle contenida en
cada sujeto, la valoracién que hacemos de ella no puede sino ser aun
interesada en cuanto tomamos en cuenta sus efectos sobre nuestra pro-
pia vida.

Pero hete aqui que el hombre «noble» consigue toda nuestra atencién
y admiracién «absolutamente por si mismo... sin ninguna consideraciéon
sobre cualquier cosa ajena a ¢l o cualquier ventaja que su existencia
pudiera suponer para nuestra persona»’.

De este modo, aunque intuitivamente pudiera parecer que los

conceptos de bueno y util forman una pareja frente a los de bello y

¢ Karl Philipp Moritz, Schriften zur Asthetik und Poetik , kritische Ausgabe, Max
Niemeyer, Tiibingen, 1962, p. 67.

7 Ibidem.

* Ibidem.
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noble, vemos c6mo, en realidad, lo bello y lo noble sélo se oponen a
lo 1til, como claramente heterénomo, mientras que lo bueno inicia
el transito hacia lo auténomo, lo contenido y completo en si que
caracteriza a lo bello y lo noble.

Efectivamente el ser u objeto bello mantendr4 las caracteristicas de lo
noble, la absoluta complecién en si, y la autonomia frente a cualquier
determinacién ajena a si. Parece claro que con ello Moritz estd definien-
do todo un contrapoder comparable conceptualmente al aparato de
poder absolutista; tanto es asi que en su argumentacién Moritz exigird
que el arte pueda, a su vez, ser objetivado, producido de nuevo (heraus-
gebilder) fuera de nosotros, asi como poder ser intuido, poder «caer bajo
nuestros sentidos o ser abrazado por nuestra imaginacién»’, ya que s6lo
afadiendo esta condicién de intuibilidad sensible o imaginativa —dice
Moritz, y aqui radica un argumento de peso— podemos evitar llamar
«bello» a un ente como un Estado que también es un fin en si mismo,
completo en si, definido no tanto por no ser ttil en absoluto como por
«no necesitar ser util», es decir, no necesitar justiﬁcarse como ﬁ'agmen—
to de un conjunto que forma una unidad completa en si".

Al mismo tiempo que Moritz explicitaba estas diferenciaciones, el
gran filésofo del siglo, Immanuel Kant se hallaba dando los dltimos
toques a su tercera Ciritica que inicia, por supuesto, con los mismos pro-
cedimientos de diferenciacién. Para Kant lo til serd también lo funda-
mentalmente heterénomo: «Llamamos [...] bueno para algo (lo util)
cuando place sélo como medio [...] bueno en si, cuando place en si

" en esta particién que deja a un lado lo util-heterénomo y a

mismo»
otro lo bello, agradable y bueno, parece Kant coincidir con Moritz, pero
el filésofo de Konigsberg va mucho mds alld en la medida en que advier-

te que tanto ¢n un grupo de COIICCptOS como €n Cl otro «esta encerrado

? Ibidem, p. 72.

" Vemos aqui con toda claridad la dualidad de la que ya hablaba Engels, para
Moritz hay un modelo claro de ente auténomo, que no necesita ser til: el Estado;
y le vemos afanarse en la definicién del arte bello como un campo de actividad que
puede contraponerse, o situarse, de alguna forma, al mismo nivel que el del estado.

" Inmanuel Kant, Critica del juicio, Espasa Calpe, Madrid, 1981, #4.
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siempre el concepto de un finy, asi que éstos inmediatamente pasardn,

a su vez, a ser diferenciados:

[...] Lo agradable, lo bello y lo bueno indican tres relaciones diferen-
tes de las representaciones con el sentimiento de placer y dolor...
Agradable llamase a lo que deleita, bello a lo que sélo place, bueno a
lo que es apreciado... cuyo valor objetivo es asentado. Puede decirse
que de entre todos estos tres modos de la satisfaccién, la del gusto en
lo bello es la tnica satisfaccién desinteresada y libre, pues no hay
interés alguno, ni el de los sentidos ni el de la razén, que arranque el

aplauso".

Se establece asi el 4mbito de lo estético como el 4mbito modélico
de lo auténomo, libre por tanto de las constricciones y consideracio-
nes que atin atan otros dmbitos del espiritu, en la medida en que caen
bajo el dominio del Entendimiento o el de la razén prictica. De
modo diferenciado: «la satisfaccién en lo bello tiene que depender de
la reflexién sobre un objeto, la cual conduce a cualquier concepto,
sin determinar cual y por esto se distingue también de lo agradable
que descansa totalmente sobre la sensacién»”.

Pero lo estético no sélo es ese dominio de lo auténomo por exce-
lencia, sino que en cuanto tal, constitutivamente, es susceptible de
sugerir la idea de una republica de los fines, de conformar una esfe-
ra publica a la que se accede de modo universal e igualitario puesto
que «la capacidad universal de comunicacién del estado de espiritu
en la representacién dada es la que tiene que estar a la base del juicio
de gusto como subjetiva condicién del mismo»'.

Veremos mds adelante cémo Habermas definird esos esbozos de
esfera publica constituidos por los incipientes foros de distribucién y

discusién del arte, atin aislados de cualquier cuestién politica, como

" Ibidem, #5.

Y Ibidem, #4.
" Ibidem, #9.
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los ntcleos formadores de una genuina esfera ptblica que aspirard a
tener una influencia politica. Se trata de una esfera publica que pone
en funcionamiento mecanismos basados, y ahi radica una de las
«paradojas» que acompana toda la Tercera Critica, por un lado en la
«universal comunicabilidad subjetiva del modo de representaciény,
postulada en relacién con el libre juego de la imaginacién y el enten-
dimiento, en la medida en que debe realizarse sin presuponer el con-

cepto, y por otro lado en la libre adhesién a sus juicios, puesto que:

[...] el juicio de gusto mismo no postula la aprobacién de cada cual,
pues esto s6lo lo puede hacer uno légico universal, presentando fun-
damentos: sélo exige a cada cual esa aprobacién como un caso de la
regla, cuya confirmacidn espera, no por conceptos, sino por adhesién

de los demds".

Es evidente que, aparte de las razones de diferenciacién dentro de su
propio sistema filoséfico, la defensa de Kant de un dmbito del gusto
despojado de interés, fin y concepto atenta claramente, y desde el prin-
cipio mismo de su Tercera Critica, contra todo el cuerpo racionalizado
y moralizante de la Estética Academicista desarrollada en el XVII, en
Francia sobre todo. A la kantiana repiiblica de los fines no sélo se acce-
de con independencia de la clase social de origen, en funcién de una
postulada capacidad universal de comunicacién, sino que en ella nadie
puede imponer juicios ni fines extranos a sus habitantes. Es obvio pues
que con la publicacién de su Tercera Critica, establece Kant filoséfica-
mente el principio de una estética auténoma, que consagra un cierto
reconocimiento de la escisién entre las diferentes esferas de actividad,

el juicio de gusto, en concreto:

no da absolutamente conocimiento alguno, ni siquiera confuso, del

objeto (eso requerirfa un juicio 16gico) en cambio refiere la representa-

% Tbidem, #8.
' Tbidem, #15.
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cién mediante la cual un objeto es dado, solamente al sujeto y no hace
notar propiedad alguna del objeto sino sélo la forma final de la deter-

minacién de las facultades de representacién que se ocupan con éste'.

Veremos c6mo esa rigida escision entre esferas diversas es, ademds de
necesaria para el equilibrio del sistema filoséfico kantiano, fundamental
para la supervivencia de todas estas esferas de conocimiento y experien-
cia frente a las prescripciones de un Estado absolutista como el francés.
Lo que sucederd en Prusia es que, con un estilo diferente del francés, no
se intentard integrar en un Gnico cuerpo Naturaleza, Razén y Estado
sino que se asumird como mdxima la frase que Kant pone en boca de
Federico el Grande: «Razonad cuanto querdis y sobre lo que querdis,
pero obedeced»"”. Por ello las diferentes dreas del espiritu tendrdn, al
menos durante el reinado de Federico el Grande, un desarrollo auténo-
mo aunque carente de toda articulacién, de toda conectividad politica.
Con ello se dibujan dos diferentes escenarios, el francés y el alemdn, que
bien podriamos considerar como consecutivos: en Francia la idea misma
de una esfera de la inteligencia y la sensibilidad que se declara auténoma
respecto al Orden moral y politico establecido es considerada peligrosa y
a menudo perseguida como tal; en la Prusia ilustrada se permite que
dicha autonomfa se formule, como hacfa Leibniz con la autonomia de
sus ménadas, pero se toma buen cuidado de privarla de toda capacidad
de extraer consecuencias sociales o politicas de cualquier tipo.

En esa particular tensién residird la grandeza y la miseria toda de la
«autonomia ilustrada»: podremos ver c6mo se plantean los elementos
bésicos de una sociedad liberada, de una republica de los fines, y como
al mismo tiempo se priva a esos elementos de la conectividad necesaria
para llevar a la efectiva implementacién de cualquier cosa que se parezca

a semejante sociedad.

Que la fuerza acompane a vuestras monadas.- Para entender mejor

como se organiza la «autonomia ilustrada» y cuales son sus tensiones

' Inmanuel Kant, Political Writings, Hans Reiss (ed.), Cambridge University Press,
1991, p. 55.
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fundamentales deberemos recapitular sobre la recepcién de la filoso-
fia de Leibniz, cuya metafisica difiere de la cartesiana en tanto que
sustituye su caracteristico dualismo por una concepcién «pluralista»

del universo. En efecto, como nos recuerda Cassirer:

Cada ménada es un centro viviente de energfa y es la infinita abun-
dancia y diversidad de las ménadas lo que constituye la unidad del
mundo. La ménada sélo «es» en la medida en que estd activa, consis-
tiendo su actividad en la continua transicién de una estado nuevo a
otro mientras produce por si misma estos estados en una incesante

sucesion'®,

La naturaleza de la ménada en palabras de Leibniz «consiste en ser
fértil y en dar nacimiento a una siempre novedosa variedad». Cada
moénada contiene asi su propio pasado y su propio futuro. Al contra-
rio de lo que sucedia con la concepcidn «atomista» ninguno de estos
elementos es absolutamente igual a ningtin otro, ni puede ser resuel-
to en una suma de cualidades puramente estdticas. Para la ménada
«no hay alternativa entre unidad y multiplicidad, sino sélo su inte-
rior reciprocidad y necesaria correlacién. La individualidad de la
ménada se manifiesta a si misma en progresivos actos de individuacién
—individuacién que s6lo es comprensible bajo la presuposicion de que
la ménada como conjunto es auto-contenida y autosuficiente»”.

En estos desarrollos, la nocién de firerza jugard un papel central, en la
medida en que una fierza es un estado presente que contiene en si un
futuro estado hacia el que tiende. Esta nocién de fierza en Leibniz rene
extension y pensamiento: la fuerza es diferente en cada sustancia, crea al
individuo y le otorga una forma particular, una légica interna de desa-
rrollo constante.

El nuevo sistema-mundo resultante de la filosofia de Leibniz, como

en el modelo orgdnico de la tradicién deista, que luego discutiremos, no

* E. Cassirer, Filosofia de la Ilustracién, op. cit., p. 29.
" Ibidem, p. 31.
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se constituye por mera agregacion mecdnica de sus partes sino que, en
tanto conjunto se halla presupuesto por sus partes mismas, constituyen-
do su condicién misma de posibilidad, pero a la vez, y sin lugar a dudas,
para Leibniz la preeminencia légica atin pertenece a lo general, consis-
tiendo el conocimiento en desvelar las «eternas verdades» en las que se
contiene la necesaria relacion entre ideas; siendo asi que existe una armo-
nfa preestablecida, fijada por Dios de antemano, que vincula las ména-
das entre si, constituyendo la ley de su interdependencia y sucesién. Por
ello, la potencia de la autonomia de la nocién de ménada queda contra-
rrestada precisamente por el modelo organicista que elige Leibniz para
ilustrar su armonfa preestablecida, precisamente el de dos relojes que
marcan siempre la misma hora porque en su momento asi fueron inicia-
dos por Dios.

La autonomia en Leibniz, como en el estado prusiano, serd primero
definida como elemento fundamental de la constitucién de las ménadas-
ciudadanos, para finalmente ver congelado todo su potencial instituyen-
te a manos de un poder previo y superior: Deus sive Rex.

Con todas sus contradicciones, marchas y contramarchas, las teorfas
de Leibniz incluyendo su nocién de «fuerza» no serdn conocidas en pro-
fundidad hasta 1765 en que Raspe publica los Nuevos Ensayos sobre el
Entendimiento Humano tomando como base los manuscritos de
Hannover”. La influencia de las ideas de Leibniz se canalizard, sobre
todo, a través de Wolff y sus discipulos como Baumgarten.

Serd a través de ellos que obtendrd Moritz las referencias para la
nocién de Thatkraf, o fuerza activa, que en seguida veremos.

Los Ilustrados, especialmente los alemanes, trabajardn siempre con la
tensién que hemos mencionado entre el cardcter instituyente de la auto-
nomia y su acotacién a manos del militarista estado prusiano. Esta es la
tension que se le plantea a Leibniz al definir los limites de la autonomia
de las ménadas y que veremos también en los desarrollos de la nocién de

naturaleza en Inglaterra. ;Cémo superar el mecanicismo absolutista sin

** Hasta entonces s6lo versiones abreviadas de la Monadologia o la Teodicea habian
sido editadas.
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desatar la «anarquia» tan denostada en Inglaterra tras la Guerra Civil,
como en toda Europa tras los «excesos» de la Revolucion y el Terror en
Francia. Ahi precisamente se hallard el nudo del problema de la autono-
mia como principio organizador de las précticas artisticas y politicas: la
medida del énfasis en la capacidad de cada cuerpo, aunque no de todos
como veremos, para estar organizado y organizarse, constituyéndose asi

en modelo, a un tiempo, del arte y de la accién politica.

Haciendo que vuestro arte sea autonomo y relacional

La dialéctica entre las posibilidades de la autonomia y su sistemdtica
coaccién se puede apreciar bien en el concepto de Fuerza Activa que
manejard Moritz.

El modelo que Moritz tomard a la hora de definir la autonomia serd,
de nuevo, la naturaleza™: la totalidad, completa en si misma, que es toda
verdadera obra de arte no es sino un pequeo reflejo de esa otra gran
totalidad: la Naturaleza. Fsta utiliza al artista para, mediante él, crear de/
mismo modo como ella crea.

Asi, el artista no realiza una imitacién mecdnica de motivos o situa-
ciones, sino que debe ser capaz de insertarse en lo que Moritz llama la
Thatkraft —fuerza activa— que es la que en la Naturaleza sostiene lo que
hoy llamarfamos las propiedades «emergentes» de sus criaturas”. La fuer-
za activa contiene en si todas las «relaciones» que constituyen el gran
conjunto de la Naturaleza. Esta «fuerza activa» que «alcanza a todas
las cosas y que a aquella que abraza la quiere formar, al modo de la
naturaleza, como una unidad absoluta, suficiente en si misma...»”.

Los escritos de Moritz tienen la importancia de estar situados en

un punto nodal a partir del cual se confirma una categoria de belle-

* Una nocién de naturaleza, por supuesto, filtrada de nociones teoldgicas cercanas
al pietismo, como luego veremos en el tratamiento que algunos historicismos han
dado a la nocién de autonomifa.

* Efectivamente, tanto los programas bioldgicos de Jacques Monod como de sus
oponentes, reconocen la teleonomia y la emergencia como cualidades fundamenta-
les de los seres orgdnicos.

* K. Ph. Moritz, Schriften zur Asthetik und Poetik, op. cit., p. 75.
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za que no depende de postulados morales o teoldgicos sino que pro-
cede directamente de la autodeterminacién de los seres, de su no-

enajenacién, y de su vida propia como fuente fundamental de su

belleza, de la belleza:

[...] la naturaleza ha implantado la belleza suprema sélo en la fuerza
activa y hacer asf la belleza suprema, a través de ésta, asequible a la
imaginacién, audible al oido y visible al ojo [...] La fuerza activa
contrasta fuertemente con la realidad de las cosas, cuya esencia efec-
tiva es constituida en funcién de su singularidad, hasta que consigue
apropiarse de su intima esencia, resuelta en apariencia, y crea un
mundo propio en el cual ya no hay nada particular, sino que cada

cosa en su genero es una unidad subsistente en si misma™.

Asi por un lado con la nocién de «fuerza activa» presente en todas
las cosas y que da una visién de su existencia plena y genuina, y por
otro lado identificando esa misma «fuerza activa» como aquella que
debe imitar y reproducir la obra de arte, el trabajo de Moritz dibuja
la doble condicién, auténoma y relacional de la obra de arte: el arte es
una potencia-en-si en la medida en que no pierde de vista la poten-
cia-en-si de todas las criaturas. En funcién de cémo caractericemos
esta relacionalidad de la autonomia podremos ver cémo el pensa-
miento de Moritz nos sitda en la encrucijada entre la posibilidad de
concebir la autonomia del arte como «reflejo» en toda su plenitud
de la dignidad social, relacional y ontolégica de los hombres y las
criaturas y la posibilidad de su persistencia como mero residuo, que
puede pasar rdpidamente de souvenir a simulacro, en la obra de arte
auténoma que ha perdido su potencia conectiva.

La alternativa es tan brutal que de hecho el mismo Moritz tiene

que tomar posicién puesto que, finalmente, su pensamiento girard en

** Ibidem, p. 75. La cuestién de la genericidad como agente de esa complecion en
si, en la que Moritz sittia la suprema belleza y su oposicién a la particularidad dard
bastante de si en la historia de ética y la teodicea particularmente.
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torno al fracaso organizativo de la sociedad burguesa basada en el
extranamiento de una masa de sus miembros sometidos a trabajo alie-
nado, es decir, no autodeterminado. Moritz no cree en las promesas de
redencion social de la Ilustracién y menos atn puede acogerse a la legi-
timacién del orden de las cosas desde un discurso religioso”. La obra de
arte es la salida que Moritz encuentra a esta situacién de impotencia y
desamparo. Esa «salida» se opone a la «<idea dominante de utilidad» y a
su traduccién real en grados crecientes de heteronomia y enajenacion.
La obra de arte es entonces la contrafigura de una sociedad organizada
segtin el principio de la racionalidad de los fines, la obra «como un todo
existente en si» abre al espectador las puertas de una existencia supe-
rior «liberdndole» de las limitaciones de su cotidianeidad: «Cuando lo
bello atrae hacia si nuestra contemplacién, la sustrae un tiempo de
nosotros mismos y hace que nos parezca que nos perdemos en el obje-
to bello; y precisamente esta pérdida, este olvido de nosotros es el mds
alto grado de goce puro y desinteresado que proporciona lo bello.
Sacrificamos en un momento nuestra existencia individual y limitada
en aras de una instancia superion’.

Pero la estética auténoma de Moritz no sélo cumple este papel de per-
mitirnos un mundo donde escabullirnos de la miseria cotidiana; yendo
mds all4, la busqueda de una finalidad para la miseria del mundo llevard
a Moritz a su justificacién en funcién de su rentabilidad estética, con lo
que la autonomia queda relegada, o delegada, a una minoria de connoi-
seurs, capaces de gozar con los efectos agradables que derivan de los gran-

des movimientos de la humanidad, en si infelices:

Si todos los hombres hubieran sido pastores de ovejas, hubieran sido
ciertamente mds felices en s{ mismos. Pero ;qué habrfa sido de nuestra
historia? ;Cémo habriamos podido oir y leer acerca de batallas en la tie-

rra y en el mar, de ciudades conquistadas? Habriamos perdido ese
y q p

» Moritz se define asi, como el sujeto burgués, que siglo y medio més tarde verd
Musil, como aquel que estd firmemente convencido de que todo estd mal, pero que
no se puede hacer nada al respecto.

* Moritz, Schriften zur Asthetik und Poetik, op. cit., p. 5.
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mundo de sucesos que en el teatro y en la historia ejerce un efecto tan
agradable en nuestra imaginacién... Esto ennoblece incluso los instru-
mentos de destruccién que en tal medida aniquilan y destruyen lo mds
noble de la tierra. Que miles caigan en un dia por la espada, no deja de
ser algo grande [...] As{ pues cuando tal fin se consigue, se revela su fondo
que no es sino algo trigico, que conmueve el alma y cuyo espectdculo

vVEmos con ngStO con tal dC que no nos afecte a nosotros mismos”.

Se abre asi con esta teodicea estética el campo de lo que luego serd
la reflexién estética sobre lo sublime en el romanticismo y el esteti-
cismo de fin de siglo, pero no se cierra con ello, en absoluto el campo
de opciones que la autonomia estética plantea. De hecho, como ya
hemos dicho, apenas dos afios después de la publicacién del princi-
pal ensayo de Moritz «Sobre la imitacion formante de lo bello» publi-
card Kant su Critica del Juicio que supondrd todo un replanteamien-
to sistemdtico de las posibilidades de la estética auténoma como

herramienta epistemoldgica y politica.

Y el genio sea expresion de la naturaleza

Con la publicacién en 1790 de la tercera de las criticas de Kant, la
Critica del juicio, se llegard por fin a un acercamiento sistemdtico a las
cuestiones que vinculaban la produccién estética con la nocién de auto-
nomia y ésta, a su vez, con la idea de naturaleza.

Para una buena cantidad de estudiosos de Kant, la Tercera Critica se
plantea como un intento de solucién a la escisién entre las capacidades
cognoscitivas y éticas, tal y como habian sido expuestas en la Primera y
la Segunda Ciritica respectivamente.

El mismo Kant admite que para despejar las antinomias del uso teé-
rico y del uso préctico de la razén, hay que volver la vista a un substrato
suprasensible de los objetos dados como fenémenos. En este particular y

en lo que hace a la antinomia del Juicio aparecen tres ideas que no pode-

7 K. Ph. Moritz, Fragmentos del diario de un visionario, Deutscher Klassiker Verlag ,
2001, p. 65 y un buen prélogo al Padre Ubu por cierto.
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mos dejar de tener en cuenta: «Lo suprasensible en general, sin otra
determinacion, como substrato de la naturaleza, como principio de la
finalidad subjetiva de la naturaleza para nuestra facultad de conocer y
como principio de los fines de la libertad y la concordancia de ésta con
la naturaleza en lo moral»*.

Con esas tres ideas nos lleva Kant directamente a la gran cuestién de
los fines internos, heauténomos, de la naturaleza y, por extensién, de la
segunda naturaleza que es el arte y quizd también el cuerpo politico, con
ello también se genera la conexién de la filosofia critica con las nociones
previas de autonomia basadas en la natura naturans.

Igualmente que sucedia con la nocién precritica de autonomia que
veiamos en Moritz, la idea de autonomia en Kant tendrd extensiones que
la pondrn en vigor no sélo en el limitado campo de experiencia que
supone el trato con las pricticas artisticas sino que la revelarin determi-

nante de todo el campo relacional del agente implicado:

Sélo aquel que tiene en si mismo el fin de su existencia, el hombre, que
puede determinarse a si mismo sus fines por medio de la razén, o cuan-
do tiene que tomarlos de la percepcidn exterior, puede sin embargo ajus-
tarlos a fines esenciales y universales y juzgar después estéticamente tam-
bién la concordancia con ellos, ese hombre es el tnico capaz de un ideal

de la belleza...”.

Y a la inversa, esa autonomia no podrd nunca ser limitada y adminis-
trada por un sujeto ilustrado manipulador absorto en su «goce» de la
naturaleza: como hemos visto mds arriba, Kant toma buen cuidado en
discernir el juicio estético de todo tipo de interés tanto practico como

basado en el agrado:
[...] el juicio de gusto descansa en fundamentos a priori... ese placer no

es de ninguna manera practico, ni como el que tiene la base patolégica

** Kant, Critica del juicio, op. cit., pp. 254-255.
* Ibidem, #17, p. 133.
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del agrado ni como el que tiene la base intelectual del bien representado.
Tiene sin embargo causalidad en s, a saber, la de conservar, sin ulterior
intencidn, el estado de la representacién misma... Dilatamos la contem-
placién de lo bello, porque esa contemplacion se refuerza y se reprodu-

ce a si misma™.

Se trata entonces de una especie de doble autonomia: la del sujeto que
se distancia de los «intereses» y la del objeto contemplado que existe y se
determina por si mismo. S6lo asi podemos establecer una aspiracién a la
universalidad del juicio estético: «La necesidad de la aprobacién univer-
sal, pensada en un juicio de gusto, es una necesidad subjetiva que es
representada como objetiva bajo la suposicién de un sentido comtin»".

Buena parte de la Critica del Juicio transcurrird en el empeno de esta-
blecer ese nexo, ese «sentido comin» que hallamos no sélo entre los
hombres a partir de su coincidencia sin concepto en la apreciacién de lo
bello, sino también entre los hombres y las criaturas de la naturaleza:
«interesa también a la razén que las ideas [...] tengan también realidad
objetiva, es decir que la naturaleza muestre, por lo menos una traza o
sefial de que encierra en si algin fundamento para admitir una concor-
dancia conforme a ley entre sus productos y nuestra satisfaccién»”; esa
concordancia, ese sentido comun «encierran un lenguaje que nos comu-
nica con la naturaleza y que parece tener un alto sentido»”.

Kant menciona la cuestién de la correspondencia de los colores
con diversos estados de animo o modos de relacién... parece que esta
serfa la opcién de un naturalismo estético que ya en el Barroco
Zarlino o Kirchner habian defendido, pero ahi Kant empieza a rega-
tear: «Segun derecho debiera llamarse arte sélo a la produccién por
medio de la libertad, es decir por medio de una voluntad que pone

razén a la base de su actividad»*'.

** Ibidem, #12, p. 122.
°' Ibidem, #22, p. 140.
2 Tbidem, #42.
¥ Ibidem, #42.
* Tbidem, #43.
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En efecto, el arte se distingue de la naturaleza como el «hacer»
(facere) del obrar o producir en general (agere), o como la obra (opus)
se distingue del efecto (¢ffecrus)”. Asi marca Kant distancias irrever-
siblemente del determinismo barroco de los afectos que la
Contrarreforma habia puesto en tan relevante posicion.

Siguiendo con este proceso de diferenciacién, que precede a su
gran intento de sintesis, Kant establece que el arte es mecdnico cuan-
do siendo «adecuado al conocimiento de un objeto posible, ejecuta
los actos que se exigen para hacerlo real»*. Podemos, en cambio
hablar de arte estético si éste «tiene como intencién inmediata el sen-
timiento del placer». Que serd a su vez agradable o bello respectiva-
mente segun: «el placer acompaiie las representaciones como meras
sensaciones [...] o cuando el fin es que el placer acompafie las repre-
sentaciones como modos de conocimiento [...] Arte bello [...] es un
modo de representacién que por si mismo es conforme a fin, y aun-
que sin fin, fomenta, sin embargo, la cultura de las facultades del
espiritu para la comunicacién social»”.

Ahi hemos visto cémo Kant ha establecido la libre voluntad a la
base del arte, y cémo distinguiéndolo progresivamente le ha dado
una funcion social en su autonomia. Ahora viene el momento de vol-
ver a conectar esa funcién social con una trama orgdnica, como si

fuera naturaleza:

En un producto del arte bello hay que tomar conciencia de que es
arte y no naturaleza: sin embargo, la finalidad en la forma del mismo
debe parecer tan libre de toda violencia de reglas caprichosas como si
fuera un producto de la mera naturaleza [...] Como naturaleza apa-

rece un producto del arte con tal de que se haya alcanzado toda pre-

? Igualmente se distingue el arte como habilidad del hombre se distingue también
de ciencia, como facultad prictica de tedrica. También distingue arte de oficio,
como libre de mercenario. Considerase el primero como juego, ocupacién en s
misma agradable, mientras que el segundo es fatigoso y sélo atractivo por su efecto.

¢ Tbidem, # 44.
7 Ibidem, #44.
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cisién en la aplicacién de las reglas, segin las cuales sélo el producto
puede llegar a ser lo que debe ser, pero sin esfuerzo, sin que se trans-

parente la forma de la escuela®.

El gran recurso que Kant utilizard para vincular la obra de arte como
obra (0pus) de la libre voluntad no sélo con el sentido comin, la validez
comun, de los hombres sino con la naturaleza misma y sus estructuras

auténomas es el genio:

Genio es el talento (dote natural) que da la regla al arte [...] genio es la
capacidad espiritual innata (ingenium) mediante la cual la naturaleza da
la regla al arte [...]

Asi pues el arte bello no puede inventarse a si mismo la regla segiin
la cual debe efectuar su producto. Pero como sin regla anterior no
puede un producto nunca llamarse arte, debe la naturaleza dar la
regla al arte en el sujeto (y mediante la disposicion de la facultad del

mismo)™¥.

El genio en Kant es asi no tanto un creador original, alguien que
aporta una novedad absoluta, cuanto una especie de médium, que
vierte en la forma estética una regla que ya estaba en la naturaleza,
acaso en «lo que puede considerarse el substrato suprasensible de la

humanidad»*

pero hay que ir con precaucién aqui porque no se trata
de una regla que pueda resolverse en una receta o una formula: si asi
fuera, dice Kant, lo bello serfa determinable segiin conceptos. La
regla de la naturaleza que el genio incorpora en la forma estética
«debe abstraerse del hecho, es decir, del producto en el que otros pue-
den probar su propio talento, sirviéndose de él como modelo, no

para copiarlo, sino para seguirlo»”.

* Tbidem, #45.
» Tbidem, #46.
“ Tbidem, #57.
“ Tbidem, #47.
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Por ello y en la medida en que esta regla la da la naturaleza, el
genio mismo no puede «indicar cientificamente cdmo realiza sus
productos» y es que esta productividad, esta deriva, de la regla que la
naturaleza presenta, se da al arte y no a la ciencia®.

La figura del genio, segtin Kant, es capaz de conocer e implemen-
tar creativamente las reglas y tipos de la naturaleza, deviene asi cen-
tral para entender el que se ha senalado como el problema esencial
que aparece entre las dos primeras Criticas kantianas, a saber el de la
relacién entre un mundo que se considera gobernado por la necesi-
dad natural, objeto del entendimiento sometido a la critica de la
raz6n pura y un mundo en el que somos seres auténomos, objeto de
la razén practica. Con la tercera critica y la centralidad de la nocién
de autonomia se intentardn indicar posibles caminos para enlazar los
dos extremos, especialmente en la segunda parte: la critica del juicio
teleoldgico, en la que la necesidad natural se mostrard como una
posible razén interna y por tanto auténoma...

Para esto, para conectar la autoconciencia al mundo exterior,
Descartes necesitaba a Dios, pero Kant intentard fundar la subjetivi-
dad sin tener que recurrir a la teologia, sin el supuesto de una obje-
tividad preexistente del mundo de la naturaleza, aunque si, como
veremos, postulando para esta un eventual funcionamiento heauto-
ndémico.

Seglin Andrew Bowic"”, en su tercera critica Kant intentard
demostrar que el #ipo de consenso que se consigue a través de la acti-
vidad del Entendimiento puede extenderse a dominios en los que
éste no tiene derecho a establecer su ley. La facultad de juzgar es una
capacidad de sintesis que conecta lo particular con lo general. Esta

operacién puede darse bajo la forma del «juicio determinante» en la

“ Kant opone genio y espiritu de imitacién, compara los genios con los hombres
de ciencia y acaba reconociendo la superioridad de estos en funcién del cardcter
préctico de sus operaciones y de la transmisibilidad y perfectibilidad de sus conoci-
mientos.

“ Andrew Bowie, Estética y subjetividad: la filosofia alemana de Kant a Nietzsche y
la teoria estética actual, Madrid, Visor, 1999.
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que se aplica al caso una ley general preexistente o del «juicio refle-
xionante» que elabora leyes desde lo particular.

El problema con el juicio determinante es que de la aplicacién de
este tipo de juicio no se desprende que la multiplicidad a la que se
aplica posea algtin tipo de unidad. Frente a esto con el juicio refle-
xionante y para evitar que la naturaleza se convierta en un «laberin-
to de la multiplicidad de posibles leyes naturales»* se postula la fic-
cion necesaria de que la naturaleza funciona en realidad conforme a
propésito como si un entendimiento (aunque no sea el nuestro) le
hubiese dado leyes naturales a efectos de nuestra capacidad de cono-
cer. Para ello se apoya en el hecho de que los productos de la natura-
leza son mecdnicos por parte de las leyes que les aplicamos pero que
cuando los vemos como sistemas, como sucede por ejemplo, en las
formaciones de cristales o al considerar la construccién interna de
plantas o animales se comportan «técnicamente», en términos de
techné, o sea como producciones intencionadas, pero con una «inten-
cién» muy peculiar que hace que los productos naturales parezcan
contener una «Idea», un ingenio o daimon, que les hace adoptar la
forma que adoptan... en palabras de Kant «un producto organizado
de la naturaleza es aquel en que todo es fin y medio, alternativamen-
te. Nada en él es vano, carente de finalidad o atribuible a un ciego
mecanismo de la naturaleza»®.

Esto conecta, por supuesto, con la inquietud de la segunda critica
que postulaba que todo ser racional deberia ser siempre un fin en si
mismo y no sencillamente un medio para la finalidad de otros seres.
Ampliando escala y llegando a un nivel social podriamos deducir que
los objetivos de una sociedad sélo serdn legitimos cuando apoyen la
integridad de todos sus miembros. Se aventura asi una estética y una
politica de la autonomia fundamentada de modo «organicista» y que
apunta como gustaba de decir Kant a la institucién de una reptbli-

ca de los fines.

“ Inmanuel Kant, Critica del juicio, op. cit., # 26.
 Tbidem, # 66.
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No obstante las ambigiiedades al estilo aleman, que ya hemos visto
en Leibniz y Moritz, empiezan en seguida a destacar y de hecho,
constata Bowie, «la nocién de genio tal y como la utiliza Kant, posee
un cardcter ambiguo [...] (porque) por una parte apunta a un poten-
cial constitutivo del ser como ser humano auténomo: la capacidad
para expresarse de modos que no estdn prescritos de antemano o que
no son reducibles a la manera de expresarse de otros. Por otra parte
también es la capacidad que se limita a unos pocos individuos»*.

Para nosotros resulta complicado aclarar que se trata aqui de una
ambigiiedad introducida por las lecturas de Kant realizadas desde el
Idealismo y el Romanticismo o si semejante ambigiiedad arraiga més
hondo en la estructura misma del pensamiento kantiano. De entra-
da, parecerfa que en ningtin momento pretende Kant limitar la auto-
nomia del genio al dmbito de los modos de expresién, ni mucho
menos vincular la autonomia a una supuesta «novedosidad» de seme-
jantes modos o medios de expresion, por todo lo cual tampoco surge
para Kant el problema de la limitacién del «genio» a unos pocos indi-
viduos”: cualquier individuo es un genio en cuanto actiia segtin las
reglas proporcionadas por la Naturaleza, es decir, cuando actda guia-
do por los principios de la institucién en si y en los demds de la auto-
nomia propia de la natura naturans.

Por ello, lo importante para nosotros aqui es el énfasis de Kant en
las «reglas», los elementos de ordenacién de la produccién de senti-
do que el genio encarna. Pero hay que ir con cuidado porque preci-
samente la comprensién de esto ha brillado por su ausencia: alli
donde los romdnticos, como hemos visto en la comprension recogi-
da por Bowie, enfatizaron el aspecto de sujeto absoluto, el escogido
del signo, reacciones como la de Adorno invierten el juego y tienden

a absolutizar el polo objetual: «El momento de lo ajeno al yo, que

“ A. Bowie, Estética y subjetividad, op. cit. p. 44.

“ Antes al contrario, Kant se mofa de los que denomina monos de genio, saludado-
res y charlatanes, como aquellos que «pretenden haber conjurado de un golpe el epsi-
ritu de toda ciencia y suministralo, concentrado y enérgico en pequefias dosis». 1.
Kant, Antropologia, Madrid, Alianza, 1991, p. 151.
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procede de la presién de la cosa, es el signo de lo que se significa con
el termino genial»*. Es obvio que Adorno estd aun efectuando el
movimiento pendular de alejamiento de las posiciones del
Romanticismo que habian enfatizado fuera de toda medida el rol del
Autor: «habria que disociar el concepto de genio, si es que hay que
conservar algo de €, de esa su burda identificacién con el sujeto cre-
ador que hace que la obra de arte se nos presente por medio de una
vacia hinchazén, como el documento de su autor y asi la empeque-
fiece»®.

Ahora bien, constatado semejante movimiento de compensacion,
el interés que para nosotros tiene esta nocién kantiana del genio es
precisamente el que proporciona la posibilidad de escapar de la alter-
nativa excluyente sujeto-objeto en funcién de la comparecencia de
eso que Kant llama «reglas» y que asimila a los propdsitos sin propé-
sito de los organismos naturales. Se trata de reglas que, como estos
organismos, mantienen un elevado potencial genético, productivo;
reglas generativas capaces de funcionar como principios fecundantes
de futuros desarrollos creativos: «sus productos deben ser... modelos,
es decir ejemplares, por lo tanto no nacidos ellos mismos de la imi-
tacién, debiendo, sin embargo, servir a la de otros, es decir, de medi-
da o regla de juicio»™.

De este modo segtin nuestra lectura de Kant puede y debe quitdr-
sele énfasis no sélo al Autor sino a la Obra de arte individual, asi
parece entenderlo el mismo Adorno cuando hablando de la origina-
lidad del genio concluye diciendo que en la produccién artistica de
vanguardia se trata de descubrir y producir «tipos», mds que «obras
individuales». Por ello optaremos por fijarnos en las reglas de produc-
cién, los «<modos de hacer» o mejor atn los «modos de relacién» de

los que tendremos ocasién de hablar més adelante.

“ Theodor W. Adorno, Teoria estética, Barcelona, Orbis, 1981, p. 225.
“ Ibidem, p. 225.
* 1. Kant, Critica del juicio, op. cit., #46.
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Tres formas de echarla a perder

Francia o la musica

El proyecto de autonomia ilustrado aparece en un contexto, el del
Absolutismo, que se articulaba en torno a un severo principio de uni-
dad: unidad de religién, de lengua, de moneda y por supuesto de
principios de creacién artistica’'.

Serd en Francia, a la sazén el estado Absolutista hegeménico,
donde se organizard el mds poderoso conglomerado intelectual e ins-
titucional que se dotard de una estética de corte clasicista y academi-
cista basada en la unidad de Naturaleza, Razén y Estado™. Esta esté-

tica se impondrd completamente hasta mediados del XVIII, cuando

°' El estado absolutista en su apogeo, bajo Luis XIV, habfa realizado un gran esfuer-
zo de unificacién que rompié el orden «organicista» y las formas de soberania «pira-
midal y fragmentada» que organizaba las relaciones de todas estas esferas en el cuer-
po politico del medioevo. Esta parcelacién de la soberanfa, caracteristica del feuda-
lismo, habfa permitido la consolidacién de algunas ciudades como centros de pro-
duccién y distribucién auténomos, aun dentro de una economia predominante-
mente rural, con la cual, al igual que con el orden politico se mantenfa una relacién
orgdnica; la referencia cldsica al respecto quizd sea Perry Anderson, El estado absolu-
tista, Siglo XXI, Madrid 1987. Con el XVIII veremos algunos cambios en este pano-
rama, cambios que por un lado muestran la continuidad de una estructura de poder
politico con tendencia a la centralizacién vertical, pero que por otro lado dejan ver
el surgimiento de rampantes grupos sociales, primero la burguesia comercial y finan-
ciera, y luego un proletariado preindustrial, que ird afirmando su autonomifa al tiem-
po que se inventa o se descubre la de otras esferas del espiritu. En otras palabras, el
reforzamiento del poder politico desde arriba se verd complementado con un desa-
rrollo relativamente auténomo, con variaciones en los diferentes estados, y un auge
de la propiedad privada burguesa desde «abajo»; como describiera Engels en el Anti-
Diihring: «el orden estatal siguié siendo feudal mientras la sociedad se hacia cada vez
mds burguesa», inicidndose asi la ruptura de la integracién vertical de economia y
politica que constituyera el Absolutismo; K. Marx y E Engels, Anti-Diibring, Critica,
Barcelona, 1977, p. 108.

* Richelieu habia fundado, a partir de reuniones de intelectuales independientes,
«la Academia» de la lengua y las letras, en 1634. Su misi6én era oficializar y norma-
lizar la lengua comin de la nacién siendo la produccién literaria y teatral el vehicu-
lo de ese proceso de normalizacién: sélo el lenguaje de la corte podria ser empleado
en una obra seria: se establecerd asi una soberania del lenguaje como se habia instau-
rado la de la moneda. Y las Academias funcionan: cuando Corneille publica su Le
Cid, en 1636 y la obra no cuadra con los postulados oficiales, Richelieu encarga a
su Academia un informe que, por supuesto, supone un veredicto en contra del autor.
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incluso Denis Diderot ain no puede evitar definiciones del arte que
denotan servilismo hacia la moral y las convenciones establecidas:
«Dos cualidades son esenciales en el artista: la moral y la perspecti-
va [...] Toda gran obra de pintura o escultura debe ser la expresién
de una gran mdxima para el espectador; sin esto, es muda»”.

El proyecto de la autonomia ilustrada apuntard directamente a
este principio de unidad y sometimiento de las artes. Las quiebras
que dicho proyecto provocard se hardn especialmente evidentes en
las discusiones y «querellas» relativas a la musica que, junto con las
relativas a la Arquitectura, fueron en la Ilustracién francesa especial-
mente signiﬁcativas y virulentas.

Toda préctica artistica que no se someta a justificaciones de indo-
le moral o politico resultard sospechosa para el régimen estético del
Absolutismo. Por ello la musica instrumental pura era no sélo insig-
nificante, sino incluso algo peor.

Partiendo de la sospecha hacia ese arte desprovisto de justificacio-

nes morales surgirdn algunas de las querelles mis significativas de los

Claude Petit, joven poeta que rimé un Parés sin convenciones, fue condenado por
blasfemo y colgado hacia 1665. No obstante el Absolutismo es atin una maquinaria
muy ineficiente y en 1715, tras la muerte del Rey Sol, y bajo la tolerante Regencia
del duque de Orledns empezard a hacerse evidente una disociacién de las diversas
esferas: se cuestionard abiertamente el principio de autoridad, se aflojan las coaccio-
nes y los dogmas de la religion, circulan mds que nunca las gacetas clandestinas
impresas por los hugonotes en Holanda, y a la vez se confirma un proceso por el que
los burgueses se concebirdn a si mismos como auténomos, especialmente en la
medida en que quedan fuera de los mecanismos de venta de cargos: los rentiers, acre-
edores de los empréstitos ptblicos del estado y los financiers, que invertian especu-
lativamente en contratos militares, arrendamientos de impuestos y prestamos reales,
ya no obtienen ni el ennoblecimiento ni la inmunidad fiscal de los antiguos officiers,
compradores de altos cargos y sinecuras del estado. Todos estos grupos sociales ten-
drdn, o proyectardn, en la autonomia del arte un modelo de la situacién de la que
disfrutan o a la que aspiran. Con el desarrollo de una economia a/ margen del esta-
do, emancipando, en cierta medida, a la burguesia de su dependencia subalterna res-
pecto al estado absolutista: los comerciantes, manufactureros, abogados y periodis-
tas de la Ilustracién irfan constituyéndose como un cuerpo social préspero no
dependiente de un modo orgdnico del Estado. Este Estado habia venido siendo
parte fundamental del conglomerado que, junto con Naturaleza y Razén, formaba
el ntcleo de la estética clasicista y academicista.
* Denis Diderot, Oeuwres, Paris, Garnier, 1988, p. 83.
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siglos XVII y XVIII, que muy pronto demostrardn tener implicacio-
nes politicas muy directas. El primer arte auténomo de la Ilustracién
querrd ser pues un arte sin excusas, un arte que se presenta sin las
muletas de la erudicién clasicista o la vena moralizadora. Lo curioso,
quizd para nuestra mentalidad, es que dicho arte precisamente por
el hecho no de pretender moralizar ni justificarse en propésitos edi-
ficantes, tenfa una fortisima carga politica.

En 1702 que el abate Francois Raguenet publicard su famoso
Paralléle des italiens et des frangais en ce qui regarde la musique et les
operas. En dicho opusculo Raguenet afirmard que si bien es indiscu-
tible la superioridad de coherencia y propésito, aun sin musica (1), de
las 6peras francesas, hay que admitir que las piezas italianas, siendo
«pobres e incoherentes rapsodias, sin propdsito ni conexién de nin-
guna clase» resultan mds expresivas, melddicas, brillantes y origina-
les. Raguenet acaba asi por reconocer, si bien con disimulos y aspa-
vientos, la importancia de una musica auténoma, despojada de con-
dimentos morales o did4cticos, asi como de ataduras candnicas e
intelectuales. Con ello se dan cita los elementos necesarios para sos-
tener una nocién de lo bello musical absolutamente desvinculada
tanto de cualquier consideracién de utilidad como de todo funda-
mento moral o de respeto a la correccién politica. Implicitamente
esta autonomia de la belleza supondrd la necesaria autonomia de las
facultades y sentimientos especificos y necesarios para apreciarla. Al
desarrollo repertorial debe corresponder siempre un desarrollo dispo-
sicional.

La respuesta a Raguenet llegard con la publicacién en 1704 de una
coleccién de didlogos:  Traité du bon goiit en musique por Lecerf de la
Vieville, Senor de Freneuse y gran admirador de Lully. Lecerf plantea
que la «razén y la naturaleza» por las que él, por supuesto, se deja guiar
rechazan la musica y puesto que no puede eliminarla, ha de tratar al
menos, de volverla razonable. Aqui la racionalidad equivale a erudicién,
tradicidn y, por supuesto, finalmente a autoridad: cuando uno de los
personajes de los Didlogos pregunta porqué no se puede tomar en cuen-

ta la opinién de tantas personas respetables que gustan de la opera italia-
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na, Lecerf contesta que si se ha de tomar en cuenta el principio de auto-
ridad, entonces estd claro que hay que atenerse al gusto del Rey y ya se
sabe que al Rey le gustaba, y de qué manera, Lully. Para Lecerf «el arte
es enemigo de la naturaleza. Representa un no sé qué, del cual no es posi-
ble explicar la funcién ni la necesidad [...]»”, y efectivamente esa «inex-
plicabilidad», esa incapacidad de someterse al esquema de razones y
burocracias del Absolutismo —o de la Naturaleza si queremos llamarle
asi—, le hace convertir la discusién en una cuestién de principios, llevin-
dola finalmente, como hemos visto, al terreno de la autoridad politica.

A lo largo de todo el siglo XVIII las «querelles» artisticas y musicales
se irdn haciendo mds y mds enconadas, dejando traslucir cada vez mds
claramente un claro cariz politico. Los defensores de la autonomia en la
musica resultardn ser los defensores de otros proyectos de autonomia: en
su ensayo De la liberté de la musique, de 1760, D’Alembert senala dicha
coincidencia. Aludiendo a «ciertas clases de personas como los bufonis-
tas (defensores de la opera italiana), los republicanos, los de la Fronda,
los ateos (y los materialistas) que en el Diccionario, figuran como térmi-
nos sinénimos».

Para evaluar los alcances de la larga disputa entre los partidarios del
arte sometido y el auténomo es interesante estudiar las posiciones de
Rameau, sucesor de Lully en tanto representante de la estética apreciada
por la aristocracia conservadora. Rameau volverd a los planteamientos
pitagoristas para intentar demostrar que la musica puede ser reducida a
un fundamento cientifico-matemdtica por medio de la armonia”, prin-
cipio opuesto al de la melodia que nos somete al grave riesgo de hacer-
nos entender la musica, y el arte en definitiva, como placer sensorial
independiente de nuestro intelecto y nuestra vida moral. Para

Rameau, como para todo el clasicismo absolutista francés, el arte,

* Lecerf de la Vieville, Comparaison de la musique italienne et de la musique frangai-
se, Bruselas, 1704, (s.i.), p. 10.

* «La musica es una ciencia que debe disponer de unas reglas bien establecidas;
dichas reglas deben derivar de un principio evidente, principio que no puede reve-
larse sin el auxilio de las matemdticas». Véase la introduccién de J-Ph. Rameau,
Traité de ['hdrmonie réduite a son principe naturel, Paris, 1722.
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especialmente la musica, es susceptible de revelarnos un orden, ¢/
orden, que es a la vez natural y racional, eterno e inmutable. Si la
musica nos deleita es precisamente porque expresa ese orden divino
y natural. El orden que en musica se muestra en la armonia, deriva-
da de principios matemdticos, en la sociedad se deja ver en las insti-
tuciones politicas y en ambos casos obtiene su fundamentacién a tra-
vés de una implacable causalidad a la vez mecdnica y metafisica. De
este modo no puede haber contraposicién entre razén y sentimiento
sino que ambos concuerdan arménicamente, si bien se trata aqui de
una armonia mecdnica y matemdtica que nos recuerda la que presi-
dia la organizacién de los cuerpos de ejercito descritos por Mauvillon
en 1756 como «una mdquina dirigida por los oficiales»™.

Rameau publica su Traité de ['hdrmonie réduite a son principe natu-
rel, en Paris en 1722, pero poco le durard su hegemonia, puesto que
ya en 1729 con los estrenos en Paris de dperas bufas italianas y de
intermezzi se mostrardn con mds fuerza que nunca las «querelles» en
las que se vuelve a plantear con toda crudeza una escisién entre la
razdén y el sentimiento, es decir, entre el orden intelectual, moral y
politico establecido y los dictados «del corazén», trasuntos acaso de
otro orden posible de las cosas.

Es en la medida en que se va resquebrajando esa unidad entre
naturaleza, razén y estado como base del arte que los pensadores

franceses van estableciendo dmbitos en los que plantear y defender la

** Los dirigentes no eran en absoluto ajenos a los origenes ni a los efectos de este
tipo de armonia, asi Hildebrandt, biégrafo de Federico el Grande cuenta la siguien-
te conversacién entre el rey ilustrado y el principe Leopoldo de Dessau, encontrdn-
dose ambos presenciando un desfile militar y habiendo preguntado Federico a
Leopoldo que era lo que més le impresionaba del conjunto: «Su Majestad, ;qué mds
podria impresionarme si no fuera la espléndida apariencia de nuestras tropas y la
regularidad y perfeccién de sus movimientos? Todo eso —contesté Federico— se con-
sigue con tiempo, atencién y dinero [...] No, lo que me asombra a mi es que este-
mos aqui, perfectamente tranquilos, viendo pasar a sesenta mil hombres que son
todos nuestros enemigos, que son mds fuertes y que estdn mejor armados que noso-
tros, y que, aun asf, tiemblan ante nuestra presencia, mientras que nosotros no
encontramos razén para preocuparnos. Este es el milagroso efecto del orden, la
subordinacién y la estrecha supervisién».
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«autonomia del gusto» que no se somete ya a otros criterios que los
propios de cada poética.

De hecho, ya en sus Réflexions critiques sur la peinture et la poésie,
publicadas en Paris en 1719, el abate Du Bos diferenciaba entre /z ver-
dad racional, y la verdad de los sentimientos, siendo a éstos a los que se diri-
gen las obras de arte cuya principal finalidad es gustar: «Ya que la prime-
ra finalidad de la poesia y de la pintura es emocionarnos, los poemas y
los cuadros tinicamente son obras buenas en la medida en que nos con-
muevan y nos atraigan»”. A su vez Du Bos se apoya en la musica para
reforzar su teoria de los sentimientos con respecto a los cuales la musica
es la imitacién mds directa y mds natural: «del mismo modo que el pin-
tor imita los rasgos y los colores de la naturaleza, el musico imita los
tonos, los acentos, los suspiros... todos aquellos sonidos con cuya ayuda
la propia naturaleza expresa sus sentimientos y sus pasiones»™.

Los sonidos son asi «los verdaderos signos de la pasién instituidos por
la naturaleza de la que han recibido su fuerza»”. Es de esta manera que
la musica, y en particular el melodrama pueden calificarse como verda-
deros y verosimiles.

Sélo unos anos mds tarde, en 1747 publica Batteux su Les beaux arts
réduits a un méme principe, titulo bajo el que se esconde precisamente
una escisién, mds que una unificacion de las artes. En efecto, aunque
Batteux pretende retomar la naturaleza como objeto de las Bellas Artes y
la verosimilitud como criterio de su imitacién, para formar el anunciado
principio unificador, no deja de dedicar una importante atencion a des-
tacar c6mo la poesia es el denguaje del espiritu» —de la inteligencia debe-
rfamos decir— mientras que la musica es el «lenguaje del corazén, sien-
do asi que éste «tiene su propia inteligencia, independiente de las de las

60

palabras»®. La musica se dirige asi, de modo inmediato y sin interme-

7 Jean BaptisteDu Bos, Réflexions critiques sur la peinture et la poésie, Paris, Ecole
nacionale supérieure des Beaux-Arts, 19931, vol. II, secc. XXII, p. 339.

* Ibidem, vol. I, pp. 435-436.

* Ibidem, pp. 435-6.

 Charles Batteux, Les beaux arts réduits & un méme principe, Paris, Aux Amateurs

de livres, 1989, pp. 285-286.
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diarios, al corazén y lo hace usando un lenguaje especifico y auté-
nomo®'.

Con ello se dejard ver que las nuevas practicas artisticas son capa-
ces desde su autonomia de sefalar posibilidades relacionales, y final-
mente politicas, alternativas.

Se rompe asi no sélo con el mecanicismo de los efectos y los afec-
tos que la teoria de la armonfa, desde Zarlino o Kirchner hasta
Rameau, habia recogido, sino que con Rousseau se confirma el movi-
miento que habiamos visto iniciarse en Du Bos y Batteux, y el cen-
tro de gravedad de la percepcion estética se desplaza directamente a
la interioridad de cada cual, a sus sentimientos. Con ello se desgaja
la gran unidad de una naturaleza considerada como sinénimo de la
razén basada en grandes leyes eternas que unifican mecdnicamente
belleza y verdad como expresiones de un mismo e inviolable orden
del ser.

Este desplazamiento conceptual de la idea de naturaleza determi-
nard toda la evolucién de la estética en el XVIII y el XIX. A partir de
Rousseau la naturaleza se identificard con esa interioridad espontdnea
y el problema de la estética serd reconciliar esa matriz individual con
la aspiraciéon de universalidad que nos permite sostener una idea de
esfera publica y agencialidad politica. Si la naturaleza ya no se iden-
tifica de modo automadtico con la Razén y por ende con el Estado, el
arte como imitacién de la naturaleza deberd establecer un 4mbito de
legitimacién propio. La discusién a partir de ahora se centrard en
dilucidar el estatuto de semejante dmbito de legitimacién: si sucede
meramente como un complemento que acaba, como tal, reforzando

el complejo Razén-Estado o si, por el contrario, supone un suelo

' No obstante mostrar estas posiciones que sustentan el sentimiento como dmbito
diferenciado de los esquemas de la razén, tanto Du Bos como Batteux serdn atn acé-
rrimos defensores de la superioridad del melodrama, de la zragédie lyrique de Lully y
sus principios clasicistas y académicos. La musica, con su lenguaje del corazdn, serd
admitida en el clasicismo francés a condicién de que recubra y adorne un conteni-
do valioso, como sucede en el melodrama lullyano, y siempre que, al cabo, no nos
distraiga en exceso de semejante nicleo que se pretende seguir describiendo como
natural y racional a la vez.
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desde el que, sin renunciar a un 4pice de su autonomia, se pueda
plantear un abanico de pricticas antagonistas. Con este tema llegare-
mos a Kant y a los grandes sistemas del Idealismo y el Romanticismo.

En ese trayecto habremos observado una pugna por la hegemonia
del concepto de naturaleza que utilizard la idea de la autonomia de
las facultades como piedra de toque para descomponer las posiciones
del enemigo y volver a recomponer las propias. Este uso tdctico y
estratégico de la autonomia serd crucial para nosotros y estard presen-

te en nuestras consideraciones hasta llegar a sus conclusiones finales.

Inglaterra o el jardin

Las ideas sobre la autonomia en el XVIII inglés tendrdn un claro
protagonismo. Mediante la contribucién de las ideas de Shaftesbury
sobre una «nature in her primitive sense» que deberd atenerse sélo a
sus propias leyes, se elaborard una critica explicita a determinadas
précticas artisticas y politicas del Absolutismo como los jardines
principescos. La contraposicién entre los jardines del Absolutismo y
los de la naciente burguesia financiera e industrial inglesa, se presen-
taran a si mismos como el terreno de una disputa que, jugdndose
en el terreno de la confrontacién estética de diferentes modos de rela-
cién, tendrd unas innegables connotaciones politicas.

Por un lado se hardn evidentes —como explican sus disefiadores y
paisajistas— las correspondencias entre las ideas de autonomia de las
criaturas y las practicas artisticas y las lineas de resistencia a las poé-
ticas barrocas y geometrizantes del Absolutismo. Pero por otra parte
serfa imperdonablemente ingenuo ignorar cémo la nocién de paisa-
jismo tipica del jardin inglés, con sus grandes extensiones de bosque
asilvestradas, dardn calibre estético a la recalificacién del paisaje
humano y econémico que la burguesia manufacturarera inglesa
habia venido imponiendo en su pais desde mediados del XVII. Marx
ha contado con todo detalle cémo se despoblé el campo britdnico y
cémo condados como el de Sutherland pasaron de albergar tres mil
familias de campesinos independientes a emplear a treinta familias de

pastores. Este proceso continuaria a lo largo de las primeras décadas

Autonomia ilustrada del arte 65



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 66

del siglo XIX, de forma que entre 1800 y 1831 el Parlamente sancio-
narfa la apropiacién por la fuerza de mds de tres millones de acres de
tierras comunales que se convertirfan en los pastos, cotos de caza y
«jardines auténomos» de la burguesia terrateniente y fabril. Los
millones de campesinos desplazados, cuya autonomia comunal se
perdié para siempre se convertirfan en el proletariado que las nuevas
ciudades industriales y las colonias necesitaban para funcionar.

En cualquier caso toda la reflexién del XVIII inglés sobre la autono-
mia se formulara claramente siguiendo la primera linea que hemos men-
cionado, es decir, la de la oposicién a la cultura politica del Absolutismo
Francés. En esa linea, Joseph Addison (1672-1719) mantuvo su ideal del
«reino de la diosa de la libertad» concebido como un parque donde cada
planta floreciera siguiendo su propio canon de belleza particular, de modo
que «cada humor siga sus canales mds oportunos, evitando redundancias
y colaborando con las secretas distribuciones de la naturaleza»®, ddndo-
se con ello pie a la variedad e irregularidad que el Estado-Jardin
Absolutista trataba de reglamentar y encuadrar en parterres y formas
geométricas distribuidas segin un rigido y jerdrquico orden alegérico.
Serd en Francia, en efecto y bajo Luis XIV donde se mostrard con toda
claridad la importancia de concebir de modo unitario el jardin para asi
proporcionar al Sefior una escenografia que lo destaque, rodeado de
todos sus atributos y permitiéndole lucirse en todo su esplendor®.

Hay dos ideas que resultan claves para entender el modelo hege-
monico de jardin francés en la segunda mitad del siglo XVII y la pri-
mera mitad del XVIII: por un lado, el emplazamiento del jardin serfa
completamente rehecho, creado de nuevo, para ajustarse a la idea de

jardin que se queria construir, como sucedié en Versalles, no contem-

¢ Joseph Addison, The Spectator, 12 de julio, 1711, p. 211.

¢ Siendo precisamente lo magnifico de esa escenografia la que perdié a Fouquet,
superintendente de finanzas de Luis XIV y duefio de Vaux-le-Vicomte El 17 de
agosto de 1661 Fouquet invit6 al aun joven Luis XIV a la inauguracién del palacio
y los jardines de Vaux-le-Vicomte. El Rey, completamente epatado ante la magnifi-
cencia del despliegue de su subordinado, fue incapaz de quedarse los tres dias que
estaban previstos y unas semanas mds tarde ya habfa metido a Fouquet en la cdrcel
donde morirfa veinte afios més tarde.
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plandose ninguna posibilidad de adaptacién a lo ya existente. Por otro
lado, el jardin se desarrollaria simétricamente y desde un punto central,
el dormitorio del Rey, de forma que el conjunto pudiera entenderse, aun
siendo imposible ver sus limites, como un «discurso légico y bien orde-
nado»®.

La importancia politica de Versalles y del modelo formal que consa-
gra es evidente, siendo esto tanto mds claro si consideramos la implica-
ci6n personal del Rey Sol que redacté de su pufio y letra una «gufa» para
asegurarse de que los visitantes se llevaran todas y cada una de las impre-
siones previstas en su experiencia de los jardines: el Teatro del Agua, la
Fuente de Apolo o el Bafio de Latona resultaban incluidos en un reco-
rrido exhaustivo en el que se demostraba la compulsiva simbiosis resul-
tante entre Naturaleza, Razén y Estado: «El libro del Rey ayuda a cono-
cerlo de la mano de su causa, el rey, tanto como centro de referencia geo-
métrica —el palacio del rey— como simbélica, el centro de todas las refe-
rencias globales y del propio paisaje territorial que se origina, se traza y
se forma desde su causa original, también el palacio del rey»*.

De este modo se cumple el objetivo general de la alegoria barroca —y
también el del jardin— a saber, trascender la realidad mediante un hipe-
rrealismo alegérico que, haciéndola natural y racional a un tiempo, la
dota de una incuestionable legitimidad.

Es ante esta situacién que poetas como Pope, filésofos como Rousseau
o ensayistas como William Mason, usardn la metéfora de la poda y el
nuevo jardinero, aliado de la naturaleza —la nueva naturaleza que cuenta
con entes auténomos—, como elementos de critica a la educacién y el
modelo de desarrollo humano que representaba el cortesano, y frente al
cual los criticos organicistas ingleses destacaran la autonomia y la nueva
naturalidad del ciudadano independiente de la Corte.

Este nuevo modelo de ciudadano, en su tipicidad concreta, encon-

trard una cifra de sus ideales y su modo de vida en los nuevos jardi-

¢ Benoist-Mechin, L Homme et ses jardins, ou, les métamorphoses du paradis terres-
tre, Paris, Albin Michel, 1975, p. 189.

© Ramén Rodriguez Llera, £/ arte itinerante, Valladolid, Universidad de Valladolid,
p- 150.
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nes disenados para permitir que las diversas especies y elementos
puedan crecer y dar de si segtin su propia naturaleza.

Por ello podemos considerar ahora el «jardin inglés» como genero
artistico en la medida en que es decisivamente deudor de un plante-
amiento de la autonomia que para nosotros ejemplifica a la perfec-
cién lo que aqui sehalamos como «autonomia ilustrada»; se trata de
una autonomia que toma los motivos del deismo y extrae sus conse-
cuencias, pero sélo hasta cierto punto: si en el caso de la Prusia de
Federico hemos visto que dichas consecuencias lindaban con la obe-
diencia debida, en tltima instancia, al Rey; en Inglaterra pronto vere-
mos cémo semejantes consecuencias empiezan a parecerse a un
remedo de s{ mismas limitdndose a menudo a verificar un mero
recambio de decorados y referentes simbélicos, mientras que como
hemos visto se cancelaba a tiros —literalmente— la autonomia del
campesinado despojindole de sus tierras comunales.

En 1714 empieza el reinado de Jorge I de Hannover. La llegada de
esta dinastia a la corona britdnica supondrd un periodo en que se desvir-
tuardn los principios liberales y en el que la corrupcién y el abuso de
poder mediatizardn el gobierno whig de Sir Robert Walpole. Es enton-
ces cuando un influyente grupo de nobles e intelectuales, pertenecientes
tanto a los zories como a los whigs se constituirdn en country party, el par-
tido del campo, opuesto a la de la ciudad y la corte —emblemas de la
corrupcién y la decadencia de los sanos ideales liberales britdnicos—.

Encabezados por el poeta Alexander Pope®

y dirigidos por el tory refor-
mado Lord Bollingbroke, este poderoso grupo iniciard un «retiro» tem-
poral a sus residencias en el campo, mientras esperan que el Principe de
Gales, Federico Luis, mds cercano a sus posiciones, llegue al poder. En
este retiro los jardines empezardn a jugar un papel clave como pieza artis-
tica de indudable entidad por si misma y como expresion, a la vez, de

concepciones artisticas e ideoldgicas.

% Desde luego Pope, hard de idedlogo de este enésimo retiro al campo: «Thus let
me live, unseen, unknown; thus unlamented let me die; steal from the world, and
not a stone tell where I lien, Ode o solitude, en Alexander Pope, Poetical Works,
Oxford, Oxford University Press, 1978, p. 236.
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El primer amago de transicién desde el arte barroco de la jardine-
ria al jardin «inglés» puede acaso encontrarse en Twickenham, perte-
neciente al poeta, filésofo y destacado miembro del Country Parzy,
Alexander Pope. La novedad mds importante en Twickenham es que
se ordena de un modo mis teatral y escénico que tecténico: las pers-
pectivas barrocas quedan cortadas a los pocos pasos de salir de la
«gruta» que une las dos mitades del jardin por un «templo en forma
de concha» y una «colina panordmica», con ello se van sentando las
bases de un ordenamiento del espacio y de las experiencias inducidas
desde él, que dependen mids de las percepciones individuales y parti-
culares que de un orden geométrico demasiado evidente. Estos mis-
mos «decorados» constituyen lo mds relevante del jardin de
Chiswick, villa del conde de Burlington, construida hacia 1715. En
Chiswick el jardin se desmembra en espacios escénicos autdnomos:
la casa de Bafos, el Templum Felicitatis... que materializan la varie-
dad y libertad orgdnica defendida por el Country Party. Burlington
tuvo en cuenta sobre todo, para la configuracién definitiva del jar-
din, la opinién de William Kent (1684-1748) que seria el encargado
de definir una configuracién del jardin siguiendo modelos pictéricos
y de liderar la siguiente fase de definicién del «jardin inglés».

Kent, que habia sido pintor de carrozas, fue enviado a Roma para
estudiar, en aprecio de sus dotes artisticas, y de alli volvié para iniciar
a partir de 1730 una importante serie de proyectos de jardin en los
que ya se abandona abiertamente el tratamiento tectdnico del terre-
no y se sustituye por una concepcién pictérica, subjetiva, de la
visién: Claude Lorrain, Gaspard y Nicolas Poussin e incluso, con una
inspiracién mds nérdica, Ruisdael servirdin como modelos de los que
se extraerdn elementos sueltos y paisajes de la Antigiiedad a partir de
los cuales se construirdn los jardines de Stourhead, Stowe o
Rousham.

Lo que parece definitivo es que el efecto unitario del jardin barro-
co, organizado todo él como una gran unidad espacio-temporal con
efectos y consecuencias previstos y organizados ha sido descompues-

to en una multitud de pequefas escenas que sélo resultan unificadas
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a través de la variada percepcién subjetiva que debe organizar el com-
plejo de asociaciones y sensaciones que el jardin paisajista evoca. Se
mantiene asi la preocupacién por el efecto, pero se invierte el proce-
dimiento formal de llegar hasta esas impresiones, tratdndose en el jar-
din pintoresco de la época de Kent de un proceso caracterizable
como inductivo, donde pese a la retdrica preparacién de escenarios
se supone que es la libre iniciativa individual del visitante el verdade-
ro agente configurador de la experiencia estética; este modelo induc-
tivo se plantea implicitamente frente al modelo geométrico y deducti-
vo que regia la experiencia del jardin francés donde el conjunto total
de la experiencia venfa predefinido por un principio previo y deter-
minante, a saber la existencia y el poder del Rey.

No obstante, no se puede dejar de constatar cémo aparece clara-
mente un distanciamiento de las iniciales formulaciones de
Shaftesbury en las que se postulaba precisamente una naturaleza
auténoma y orgdnica como modelo de libertades, pasindose al
modelo de jardin de Pope y sus amigos del country party, lleno de
asociaciones retéricas literarias y politicas dirigidas hacia una confi-
guracion pictérica y efectista de los espacios naturales que tenderd a
convertirse en soporte inmediato de lo «emotivo». La autonomia de
los elementos de la naturaleza que debia transmitirse sin interrupcién
hasta la configuracién del discurso artistico y politico ha sido cance-
lada, tan ripidamente como la del campesinado y el lugar de la auto-
nomia es ahora, apenas, el que ocupa el sujeto-espectador al que se
presume capaz de sintetizar todas las impresiones recibidas en su
experiencia de un conjunto, al fin y al cabo, predeterminado retéri-
ca y politicamente. Vemos asi cuan frégil y voluble resulta la nocién
de autonomia que en el brevisimo periodo que va de Shaftesbury a
Pope y Kent ya ha perdido sus hilos de continuidad con la naturale-
za 'y se ha convertido en un mero dispositivo retdrico de produccidn,
interiorizada en el sujeto, de efectos escénicos y discursivos.

No obstante, la potencia de las ideas de autonomia no quedard del
todo anegada bajo los intereses politicos inmediatos de una u otra

camarilla, al contrario quizd ayudada por el hecho de que con el
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avance del siglo y la llegada al poder del country party los elementos
propagandisticos y retéricos de los jardines a la Twickenham habrin
ido perdiendo actualidad y urgencia, se podrd volver durante un
breve y brillante periodo a una nocién que pretende equilibrar el res-
peto por las formas auténomas de la naturaleza con la conveniencia
y el lucimiento del dueno del jardin en cuestién. De este modo, y
contra toda simplificacién sociologista, justo en el momento en que
menos necesaria era la retdrica de la autonomia conocerdn sus prin-
cipios, aplicados a la jardinerfa, sus momentos de mayor esplendor y
sus més distinguidos logros.

Lancelot Brown (1716-1783) fue nombrado en 1741 jardinero
mayor de Stowe tomando a su cargo la configuracién de su Valle
Griego, en el que seguiria la direccién de naturalizar los elementos
del jardin, ddndole al estanque octogonal una forma natural, en ser-
pentina; el uso de las lineas y formas curvadas afectard también a las
vias de aproximacién a las mansiones, que ya no seran rigidas aveni-
das frontales, sino espaciosos prados que llegan a la casa tangencial-
mente. Lo importante en Brown es que parece abandonar los refe-
rentes pictéricos y literarios para centrarse en la explotacién de las
posibilidades especificas, capabilities, de cada terreno en particular,
de forma que jardin y paisaje se integran como nunca lo habian
hecho hasta entonces.

Es por ello quizd Brown el exponente mds claro de la idea de auto-
nomia aplicada a la naturaleza en el contexto de una expresién artis-
tica como es la construccién de un jardin. Asi en Brown coinciden la
mdxima «despolitizacién» en términos propagandisticos del jardin,
del que desaparecen los elementos de teatralidad, e incluso de espec-
ticulo que, bajo diferentes formas, habian compartido el jardin
barroco absolutista y las primeras configuraciones del jardin inglés,
con el méximo grado de lo que podriamos denominar una politiza-
cion formal auténoma, en el sentido de asumir con seriedad la inter-
pretacion de los ideales mismos de autonomia que habian sustenta-
do la «revuelta» de los pensadores ilustrados situados en la tradicién

deista al modo de Shaftesbury; Brown de hecho serd masén y man-
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tendrd siempre una estrecha conexién con miembros prominentes de
la oposicién como Cobham y Pitt.

Parece no obstante que esta etapa de mdxima madurez de la con-
cepcién auténoma del jardin, de esta verdadera «autonomia ilustra-
da» estaba llamada, por supuesto, a desaparecer rdpidamente.

El encargado de adaptar los principios formales de esta nueva jar-
dinerfa a las necesidades de la dinastia reinante y, a la larga, del nuevo
publico burgués serd Sir William Chambers (1723-1796). Chambers
que habia viajado por China y la India, a cuenta de la compania
sueca de las Indias Orientales, estudi6 arquitectura en Roma y reci-
bi6 el encargo, fundamental para su carrera y la historia del arte de
la jardineria, de la configuracién de Kew Gardens, en lo que, signifi-
cativamente, habia sido la villa y el jardin del principe Federico Luis,
esperanza de liberales y masones del country party y muerto prema-
turamente en 1751. Chambers se harfa cargo pues de la escenografia
del siguiente rey, Jorge 111, y para ello volveria a introducir elemen-
tos de innegable teatralidad. Para Chambers la jardineria china era
modélica por someter al visitante a una especie de continuo asalto de
sensaciones, donde al Terror sucede la Melancolia y donde se emple-
an todo tipo de recursos para generar volcanes o lluvias artificiales,
donde no se duda en usar descargas eléctricas o muchachas «tdrtaras»
envueltas en tules transparentes con tal de suscitar en el visitante los
estados de animo deseados. Se trata, de nuevo como en los jardines
del Absolutismo Francés, de una «obra total» regida por pretensiones
retéricas y una cuidada administracion de los efectos y los afectos.
Como sucediera con las disputas musicales en torno de las operas
francesa e italiana, se desaté aqui una querella que unia a la discusién
estética unas radicales motivaciones politicas. La Dissertation on
Oriental Gardening, obra clave de Chambers fue publicada simultd-
nea y significativamente en Francia e Inglaterra, alcanzando una gran
difusién.

Sélo un ano después aparecié la anénima «Epistola Heroica a Sir
William Chambers» de la que se hicieron diez ediciones en un solo

afio y que no sélo ridiculizaba las exageraciones teatrales y el despre-
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cio de la naturalidad de las que hacfa gala Chambers sino que cues-
tionaba sus postulados en la medida en que suponian un ataque a la
«moralidad» implicita en el liberal jardin inglés: el modelo que
Chambers habia propuesto era el jardin del emperador en Pekin, que
contenfa una reproduccién en miniatura de la ciudad con su ayunta-
miento, sus tribunales, sus granjas, etc. para solaz y divertimento del
déspota, no era al cabo tan diferente del jardin barroco cortesano y
de sus ultimas expresiones como el Hameau de Maria Antonieta del
que tendremos que hablar en seguida.

La obra maestra de Chambers, Kew Gardens, sigue dos principios
organizativos: por un lado se trata de reunir «todas las bellezas y
curiosidades del mundo» para impresionar al visitante, asi junto a los
esperables templos cldsicos dedicados a divinidades alegéricas se
encuentra una coleccién de construcciones exdticas: a la Casa de
Confucio, construida ya en 1745, se anadirfan una Pajarera China,
una Alhambra, una Catedral Gética y una Gran Mezquita con sus
minaretes”; pero por otro lado y al mismo tiempo se trata de crear
una sucesién continua de escenas que en funcién de la estética del
sentimiento conmuevan al observador: Henry Home en sus Elements
of Criticism de 1762 habia constatado que el objetivo de las Bellas
Artes no era otro que el de suscitar emociones en el espectador, sien-
do ese principio el que debia estructurar los jardines provocando asi
ciclos de emociones contrapuestas. Por todo ello en las décadas del
1770 y 1780 proliferardn los jardines paisajistas teatralizados al esti-
lo de Chambers pero adaptados a los presupuestos mds modestos de
la pequena nobleza o la burguesia comerciante: asi se generalizard el
uso de ruinas, evocadoras de la vanidad y el despiadado paso del
tiempo, y de grutas y ermitas construidas en estilo «gruttesco» a base
de raices y ramas, o cubiertas de corteza de drboles. Estas ermitas se
proveerian de atatdes, calaveras, caddveres que se movian al presio-

nar un botdén y hasta de ermitafios de alquiler que, contratados a par-

Y un Templo de Pan, uno de Eolo, uno de la Soledad, otro del Sol, uno mis de
la Victoria, una casa de Confucio, un arco en ruinas, un teatro romano, etc..
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tir de anuncios en la prensa, recibfan manutencién y alojamiento a
cambio de dejarse crecer las unas y el pelo y de «bendecir» a los visi-
tantes. Los significantes de la autonomia enquistados como elemen-
tos retoricos fragmentados y desarticulados respecto de su, antafo
central, fuerza activa consagran un «nuevo» modelo de representa-
cién del poder politico, un ostentoso pluralismo que pretende, al
cabo, los mismos fines que el estirado monismo representacional
encarnado en Versalles: epatar y someter.

Hay pues una dindmica que no podemos dejar de destacar en esta
evolucién del jardin paisajista hacia el pintoresquismo, una dindmi-
ca de fragmentacion, de desmembramiento del clasicismo cuyos ele-
mentos quedan desarticulados y a la vez revueltos con otros tantos
procedentes de otras tradiciones. Sucede pues exactamente lo que ha
dicho Manfredo Tafuri respecto de las «Carceri» de Piranesi: «por un
lado tenemos desarticulaciones de organismos y por otro, unas refe-
rencias a precedentes histéricos altamente estructurados»®.
Siguiendo a Ulya Vogt-Géknil, Tafuri quiere ver en este proceso «una
potencial liberacién de la sujecién a la forma», mientras que May
Sekler ha destacado que el resultado de esta desintegracién de las
estructuras es inducir, o mds bien obligar, al espectador a «recompo-
ner trabajosamente las distorsiones espaciales, a reunir los fragmen-
tos de un puzzle que al final se revela como insoluble»”. Se trata asi,
como ya hemos dicho, de una recomposicién que traslada el foco de
la experiencia estética del dmbito de lo deductivo al de lo inductivo
al tiempo que realiza una critica sistemdtica, dice Tafuri, al concepto
de «centro», y esto es especialmente claro en los grabados de Piranesi
que presentan «organismos que fingen tener una centralidad, sin
alcanzarla»”. Si a la consideracién que Tafuri hace de los grabados de
Piranesi anadimos el andlisis que aqui estamos realizando de los jar-
dines pintorescos resulta evidente que no se trata tanto de una criti-

ca en si del concepto de centro como de un desplazamiento de éste

 Manfredo Tafuri, La esfera y el laberinto, Barcelona, Gustavo Gili, 1984, p. 33.
® Ibidem, p. 34.
7 Ibidem.
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desde lo objerivo del lugar a lo subjetivo del espectador que forzada-
mente ha de realizar la sintesis. Con todo hay que tener presente que
esta nueva inductividad tampoco se construye como pura multipli-
cacién de sintesis, como ha destacado Ramén Rodriguez Llera: «la
impresion de desorden, por ausencia de referencias regulares, apenas
dura, pues pronto se descubre otro orden, eso si irregular, de adapta-
cién natural y suave a los lugares, slo que estos son modificados y
«mejorados» segtin unas técnicas diferentes...»”". Con todo hace falta
una ingenuidad muy propia del primer romanticismo — o del primer
postmodernismo- para sostener sin rubor ese ideal del sujeto libre
sintetizador de plurales emociones y experiencias. Un minimo andli-
sis retrospectivo de las producciones del pintoresquismo no puede
sino revelar las servidumbres y los automatismos retéricos de esos
procesos inductivos tan alegre como enganosamente proclamados
liberadores desde su apuesta por la diferencia y la pluralidad que
venifan a contrastar con la regularidad y previsibilidad geométricas
del espacio barroco y clasicista hegeménico durante tanto tiempo en
Francia.

Pero hete aqui que al mismo tiempo que en Inglaterra se extendian los
jardines anglo-chinos preconizados por Chambers, que anunciaban el
fin del impulso revolucionario en las islas, en Francia se organizaban
también los primeros jardines al modo puramente inglés, al estilo de
Twickenham, el jardin de Alexander Pope; esta versién francesa desarro-
llada a partir de las décadas de 1770 y 1780, mds de medio siglo después
que sus parientes ingleses, serd también conocida bajo la denominacién
de «jardines morales» en la medida en que contardn no sélo con princi-
pios formales ingleses, sino que trabajardn e interpretarn el paisaje para
hacer de él cuadyos con significacién filoséfica y politica. Este «retraso»
francés es mds que comprensible si tomamos en cuenta que la situacién
de partida en Francia era la de la incontestada hegemonia de los jardines
formales diseiados por André LeNotre algunas de cuyas obras capitales

ya hemos mencionado.

" R. Rodriguez Llera, El arte itinerante, op. cit., p. 160.
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El ejemplo mds acabado, y mejor conservado de hecho, de éstos en
Francia acaso sea el parque de Ermenonville, perteneciente al mar-
qués de Girardin, protector de Jean Jacques Rousseau, que vivié en
el parque las Gltimas semanas de su vida, recibiendo también aqui
sepultura.

En Ermenonville se transformaron los antiguos jardines formales
en dos sectores frente al palacio, al sur y al norte, organizados segiin
dos diferentes criterios pictéricos: al sur surgfa un paisaje idealmen-
te arcddico, al estilo de Claude Lorrain, con un estanque, una casca-
da, una gruta y un templo de la Filosoffa, cuyas seis columnas esta-
ban dedicadas a sendas personalidades destacadas de la Ilustracién:
Newton, Descartes, Voltaire, Penn, Montesquieu y Rouseeau; al
norte se establecié un paisaje més llano, en el estilo de Jacob van
Ruisdael; al este quedaba un jardin mds libre donde estaba situada la
Cabania de Filemén y Baucis y la Casa del Hortelano de Rousseau, pro-
tegida tras un desierto.

En el Lago situado al sur se monté una de las pocas tumbas reales
de los jardines paisajistas, la que albergé, bajo la inscripcion: Ici repo-
se 'homme de la Nature et de la Vérité, los restos de Rousseau. Aunque
esta tumba fue, durante los dieciséis afos que permanecié ocupada’,
lugar de peregrinacién sentimental, artistica y politica, estos elemen-
tos propagandisticos de cardcter revolucionario convivirdn, en la
adaptacion francesa de las ideas de autonomia, con versiones mucho
mds cercanas al eclecticismo o directamente al simulacro. La autono-
mia ilustrada organiza aqui un escenario que ejecuta, a modo de
naturaleza, una sustitucién mecanicista e idilica del mundo real, para
entretenimiento de los cortesanos. Alli donde el Rey Sol pretendiera
una Obra Total de legitimacion politica, los cortesanos de sus suce-
sores s6lo aspiran a distraerse”: asi sucede con las «cartujas» construi-

das en Luneville, entre 1737 y 1742, por el suegro del Luis XV,

7> Hasta que en 1794 Robespierre ordend trasladarlos al Pantedn en Paris.
7> Siendo este paradigma del «poder como distraccién» en absoluto banal, sino uno
de los més relevantes signos de los tiempos por llegar.
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Estanislao Lescynski, consistentes en una serie de casitas indepen-
dientes a modo de granjas, cada una con su huerto y su jardin for-
mal; siendo el conjunto completado por Le Rocher, una serie de
ochenta y dos figuras de madera de tamafo real que mediante meca-
nismos de relojeria podian ejecutar movimientos y emitir sonidos. Se
trataba de campesinos sorprendidos en momentos de su cotidianei-
dad: uno se hallaba tallando madera en un banco frente a su casa, el
otro tocando la flauta junto a su hato de ganado, las mujeres lavan-
do la ropa en el arroyo. No estd de mds recordar que mientras se ins-
talaban estos campesinos de palo, a los de carne y hueso se les expul-
saba por la fuerza de sus aldeas y casas a las que se prendia fuego para
evitar que regresaran.

También la reina Marfa Antonieta organizaria su propio idilio rural en
el Hameau, exaltando la natura naturans con risticas cabanas campesi-
nas de estilo normando, una lecherfa, un molino o chozas de pescadores
que ocultan en su interior todo el lujo refinado del Rococé y en las que
la reina servia a sus invitados leche - otro signo del rousseauniano regre-
so a la naturaleza- en tazones que imitaban la forma de sus pechos.

Quedaba ya lejos la época y las ideas en las que se hablaba de la natu-
raleza como una serie de entes orgdnicos y auténomos y curiosamente el
alejamiento de dichas ideas habia venido por el camino de la inflacién
de la estética del sentimiento que en su origen habfa estado conectada a
estas mismas ideas de autonomia. En ese sentido la historia de la jardi-
nerfa de la Ilustracién es la historia de la idea misma de la «autonomfia
ilustrada», una idea cuya potencia politica irfa diluyéndose en la medida
en que sus enunciados pierden conectividad y se convierten en simula-
cros retoricos.

Ya en las décadas previas a la Revolucién Francesa se hace evidente
que ni la exaltacién de la subjetividad y sus sentimientos ni los discursos
sobre la naturaleza liberada, que en su dia parecieron elementos revolu-
cionarios, pueden seguir funcionando como elementos emancipadores.

No obstante con la llegada de la Revolucién Francesa y el Imperio
tendremos ocasién de ver cdmo los enunciados de la «autonomia

ilustrada» no sélo perderdn potencia emancipadora sino que se con-
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vertirdn, en el terreno del militarismo en particular, en nuevos refe-

rentes de sumision y heteronomia.

Alemania o la guerra

En otro peculiar proceso de aprovechamiento y recanalizacién de
la nocién de autonomia, las energfas de la «nacién en armas» susci-
tadas por la Revolucién Francesa serdn recicladas por los ejércitos de
la Restauracién. Dichos ejércitos —como descubrird Clausewitz—
pondrdn en juego el arma mds letal de todas: la moral de la tropa.

Pocas revoluciones en el terreno militar han sido tan impactantes
como la que llevé a las tropas de Francia bajo el mando de Napoleén
al dominio de todo el continente hacia 1805-1807. El equilibrio de
poderes de la Europa moderna se vio completamente roto y todo un
sistema de organizacién militar y social fue definitivamente puesto
en evidencia. El estilo de guerra de los ejércitos del Antiguo Régimen
basados en el uso de tropas profesionales procedentes de las mds bajas
capas sociales y sometidas a una férrea disciplina se demostré inope-
rante frente a la nueva guerra de masas que movilizaba mayores
recursos y enormes cantidades de tropa movilizada bajo claves socia-
les y patridticas.

La «movilizacién» era precisamente la palabra clave con la que
analistas militares como Jomini o Clausewitz se explicaron el éxito de
los ejércitos revolucionarios y napolednicos, siendo asi que las ener-
gias y pasiones desatadas por el proceso revolucionario en Francia y
las posteriores reacciones imperialistas, en el caso de Francia, o nacio-
nalistas como en Prusia resultaron ser un factor decisivo en la confi-
guracién de los nuevos ejércitos de masas.

Veremos ahora cémo el discurso sobre la autonomia que hemos
ido rastreando en la filosofia occidental desde el Renacimiento y que
Kant introdujo de manera definitiva en el terreno moral y en el esté-
tico se fue filtrando a su vez en la teorfa y la prictica militar.
Exploraremos en particular la privilegiada relacién entre la teoria del
arte con sus postulados sobre el Genio, la Obra y su autonomia y la

teoria de la Guerra que se presenta a su vez como un «Arte», un «Arte
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de la Guerra». Karl von Clausewitz explorard en un ensayo con cla-
ras influencias kantianas: «Arte y Teorfa del Arte» las relaciones de los
lineamientos de la teorfa estética con las investigaciones sobre el arte
de la guerra. Al respecto Clausewitz adoptard la visién de la teoria
que Kant maneja en su critica del juicio: «combinar fin y medios es
crear. El arte es la capacidad de crear; la teoria del arte ensena esta
combinacidén (de fines y medios) hasta el extremo que los conceptos
pueden hacerlo»™.

Clausewitz se interesard fundamentalmente por el uso que Kant
hace de las nociones de fines y medios, en cuya coherencia y mutua
determinacién se centra el andlisis kantiano de la autonomfia. Esta
misma nocién es central para entender los planteamientos que diver-
sos estudiosos de lo militar se hacen hacia principios del XIX, asi
Antoine Henri Jomini” que aun dentro de una concepcién de la gue-
rra de movimientos muy influida por la epistemologia newtoniana y
la aspiracién ilustrada a la racionalizacién y el cilculo geométrico
result6 pionero en destacar la importancia de las fuerzas morales de
la «nacién en armas». En lo sucesivo, los més reputados estudiosos de
la guerra moderna como primero Clausewitz o mds adelante, ya
hacia 1870, Ardant du Picq, no dejardn de enfatizar en mucho
mayor medida la relevancia de dichas «fuerzas morales» y por tanto
de una tropa movilizada y animada, lejos de los mecanicistas resortes
a los que se confiaban los cuerpos de ejército del Antiguo Régimen.

Si podemos sostener que la autonomia estética cumple, entre
otras, una destacada funcidn a la hora de pensar y producir la nueva
subjetividad burguesa, serd en el terreno de la movilizacién militar
donde mds claramente podremos ver sus ambiguos y reversibles

resultados.

7 Citado por Peter Paret, La génesis de la guerra, Madrid, Ministerio de Defensa,
1999, p. 83.

7 Jomini fue uno de los mds reputados estudiosos de las nuevas formas de enten-
der la guerra, durante todo el siglo XIX. Aunque de origen suizo, abandoné su tra-
bajo en la banca de Paris desde muy joven y se enrolé en el Estado Mayor de
Napoledn llegando a ser promovido a general de divisién.
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Las sanas y vigorosas repiiblicas.- Jacques Antoine Hyppolyte, conde
de Guibert, fue un hijo de la Hlustracién, amigo de los philosophes, de
Voltaire y de Mme. De Staél y admirado en los Salones, participd
desde su juventud en las campanas de la guerra de los Siete Afios y
publicé en 1770 su Ensayo general de tdctica en el que inspirdndose
en Newton, Leibniz y D’Alembert intenta dar con los principios fun-
damentales de una ciencia de la guerra rigurosa e infalible. Hasta
aqui Guibert no resulta especialmente destacable, pero su obra nos
interesa en la medida en que desde su participacién en la larga
Querella entre los Antiguos y los Modernos aporté algunas claves
filoséficas y técnicas que serfan claves para las ordenanzas de 1791
que estructurarian los posteriores ejércitos de la Revolucién y el
periodo napolednico.

Guibert se mostré claro partidario de los Antiguos declarando que
la mejor constitucién politica y militar es la que explota el enorme
potencial de movilizacién de la republica de masas, tal y como las
pensamos en la imagen ideal de las simples y vigorosas repiiblicas de la
Antigiiedad”. En contraste, en la degenerada y corrupta Europa
moderna sélo encontramos tiranias ancladas en la ignorancia o admi-
nistraciones débiles, exceptuando a algunos monarcas ilustrados,
como Federico el Grande, que suponen para Guibert la tinica espe-
ranza. Pese a su admiracién por Federico, a la hora de esbozar su teo-
ria militar Guibert sacard consecuencias de sus ideales sobre la
Antigliedad cldsica y no recomendard un sistema de organizacion
limitado por la rigidez mecdnica de las formaciones de maniobra y
combate al estilo prusiano; por el contrario las propuestas de Guibert
enfatizardn la importancia de la movilidad, la rapidez y la audacia en
el desarrollo de las operaciones, preconizando el movimiento en uni-
dades independientes con mayor autonomia logistica y operativa
también en el campo de batalla, maniobrando en columnas abiertas

capaces de desplegarse en el momento oportuno en lineas de fuego.

7 Jacques Antoine Hippolyte, conde de Guibert, Ensayo general de tdctica, Lieja, C.
Plomteux, 1773, p. viii.
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Estas ideas tendrdn una traduccidén tictica en las unidades de «tira-
dores» de las tropas revolucionarias francesas que se plegaban al terre-
no y abrian fuego a discrecién contra las rigidas lineas de los ejérci-
tos absolutistas. Estratégicamente la implementacién, generalizada
por Napoleén, de los cuerpos de ejército y las divisiones sometidas a
un Estado Mayor pero dotadas de cierta autonomia operativa demos-
trard ser una solucién de enorme poder en los campos de batalla de
principios del siglo XIX.

Los ejércitos napolednicos marcaron asi el mayor grado de con-
traste con las tesis fredericianas sobre el tratamiento y la ordenacién
de la tropa. Es sabido que el gran rey ilustrado, no fidndose de sus
propios nacionales para su ejército, reclutaba sus tropas mayoritaria-
mente de otros paises europeos sometiéndolas a una brutal discipli-
na que las convirtiera en las piezas perfectamente engrasadas de su
ejército-mdquina profesional. El gran elemento que diferencia los
ejércitos fredericianos de los de la Restauracién es precisamente la
idea de autonomia aplicada a nivel tictico y operacional: en las uni-
dades de tiradores funcionando en primera linea en formacion abier-
ta, y en la estructura de los cuerpos de ejército formados mediante
levas masivas e inspirados por sentimientos patridticos e ideoldgicos.

Con todo Jomini seguird considerando los factores morales como
pertenecientes a la esfera de lo sublime en la guerra: no constituyén-
dolos por tanto en objeto de atencién ni mucho menos de interven-
cién. Para que las fuerzas morales, es decir, la ideologia, el patriotis-
mo y la voluntad constituyentes de agentes supuestamente autono-
mos, cobren todo su peso tendremos que esperar al gran tedrico ale-

mén de la autonomia en la guerra: Clausewitz.

Clausewitz y la corta vigencia de la idea de autonomia en la
Restauracion.- <Todos estos casos han demostrado la enorme aporta-
cién que el temperamento y el espiritu de una nacién pueden hacer a
la suma total de su politica, su potencial para la guerra y su capacidad
de lucha. Ahora que los gobiernos son mds conscientes de estos recur-

sos, no cabe esperar que los dejen sin utilizar en el futuro, tanto si la
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guerra se libra en defensa propia como para satisfacer una ambicién
intensa»”’.

Fue Scharnhorst, maestro y mentor de Clausewitz, y que ya en 1755
habia estado implicado en Hannover en experimentos con milicias ciu-
dadanas, quien se preocupé por hacer ver al joven Clausewitz la impor-
tancia de las fuerzas sociales en la determinacién del estilo militar y las
energfas de los estados. Tras la derrota sin precedentes de Prusia en 1806,
la tarea de militares como Clausewitz consistié en comprender la medi-
da en que la revolucién francesa y la cantidad ingente de recursos, ener-
gias y poblacién que Napoledn habfa movilizado para la guerra cambia-
ba las reglas del juego. Habrifa que replantearse la desconfianza hacia las
masas populares nacionales, a las que los reyes del Despotismo Ilustrado
no hubieran osado confiar armas e instruccién. El nuevo estilo de gue-
rra napolednico habia movilizado a toda una nacién utilizando ideologi-
as revolucionarias y patridticas y sobre todo habia entendido las ventajas
y posibilidades que tenia dotar de autonomia a las tropas y suboficiales
enardecidos y motivados en el frente de batalla.

En consecuencia Clausewitz desplazard el énfasis y alli donde los te6-
ricos de la Ilustracién habfan considerado los factores morales como
variables secundarias que el general podia emplear para mejor manejar a
su tropa, el general prusiano sostendrd que: «...los elementos morales
estdn entre los mds importantes de la guerra. Conforman el espiritu que
impregna la guerra considerada como un todo y establecen en todo
momento una estrecha afinidad con la voluntad que mueve y dirige toda
la fuerza; se funde con ella, pues la voluntad es a su vez una magnitud
moral»’,

De hecho Clausewitz jugard repetidamente con la imagen que hace de
los factores fisicos «la empufadura de madera», mientras que los factores
morales resultarfan ser «el metal precioso, el arma verdadera, la hoja

meticulosamente afilada»”.

77 Carl von Clausewitz, De la guerra, Madrid, Ministerio de Defensa, 1999, vol. i,
p. 357.

7 Ibidem, p. 313.

7 Ibidem, p. 314.
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Este énfasis en la relevancia decisiva de los factores morales, asf
como la conexién de la guerra con la politica en general ha granjea-
do a la obra de Clausewitz una vigencia de la que no disfrutan algu-
nos analistas contempordneos suyos y que alcanzaron mucha mayor
popularidad en su tiempo como Guibert o el mismo Jomini.

Ahora bien, también debe quedar claro que el anilisis de
Clausewitz no corresponde del todo a la realidad politica de la
Restauracién: sin duda alguna los oficiales y los estudiosos del arte de
la guerra recibieron un impacto tremendo con las ticticas de comba-
te de los ejércitos revolucionarios y napolednicos, siendo la obra
misma de Clausewitz buena muestra de tal impacto, pero los politi-
cos tuvieron una aproximacién a la idea de autonomia encarnada por
las milicias ciudadanas y las técticas de combate revolucionarias del
todo diferente: de hecho y aunque tras la derrota prusiana en Jena, el
general Gneisenau y el mismo Scharnhorst, el ya mencionado pro-
tector de Clausewitz y ministro prusiano de la Guerra en aquel
entonces, recomendaron abandonar el concepto de un pequeno ejér-
cito mercenario y formar amplias milicias ciudadanas, el rey Federico
Guillermo III mantuvo sus dudas, politicas sobre todo, y no movili-
z6 a la poblacién, haciendo pasar la milicia de veinte mil a ciento
veinte mil hombres hasta 1813, desarmdndola y desarticulindola
progresivamente después de la victoria en Waterloo, para ir volvien-
do a una forma de ejército mds controlable y fiable politicamente,
justo a tiempo, por lo demds para evitar las funestas consecuencias
que dichas milicias ciudadanas convenientemente armadas y entre-
nadas hubieran podido provocar al hilo de las revueltas de 1848.

El caso inglés es también de lo mds interesante; Wellington conté
con un ejercito mercenario con gran numero de extranjeros pero
adapté las tdcticas de combate francesas para poder combatir con
éxito a las tropas de Napole6n. Su general Sir John Moore se encar-
g6 de organizar un regimiento de infanteria ligera que incorporaba
un nuevo sentido de la disciplina, reduciendo drdsticamente los cas-
tigos corporales e incentivando la iniciativa individual de los solda-

dos, se trataba de generar «un nuevo espiritu que harfa del conjunto
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un organismo vivo y no un instrumento mecanico»™, eso si, se trata-
ba de un «organismo vivo» ya despojado de las siempre temibles
caracteristicas de autoorganizacién y articulacién de las milicias ciu-
dadanas.

La autonomia que interesa a los militares de la restauracién no sélo
habia perdido su radicalidad, la que le habia concedido Kant al hacer-
la el 4mbito de coincidencia entre fines y medios, sino que era ahora
un cinico aprovechamiento de la iniciativa tdctica de los combatien-
tes para mejorar la eficacia de un dispositivo de conjunto sobre el que
los soldados, obviamente, no podian ejercer ningtin tipo de control o
cuestionamiento. Una vez hecho este experimento, la doctrina militar
en el resto del siglo XIX y hasta la Primera Guerra Mundial consisti-
rd en una lenta pero inexorable vuelta al orden de los ejércitos masi-
vos y disciplinados y no serd hasta después de las fordistas matanzas en
el Somme y Verdun que las ideas sobre la autonomia volverdn a cobrar
vigencia, generando una especie de «postfordismo» militar en el que
los valores de la iniciativa y la eficacia derivada del trabajo de peque-
fios equipos con un grado relativamente alto de independencia serd
recuperado®'.

De este breve andlisis de las doctrinas militares de la Ilustracién y
la Restauracién se colige rdpidamente que la idea de autonomia, tal y
como se habia formulado en la naciente disciplina de la Estética, tuvo
una influencia radical hacia finales del XVIII, y principios del XIX,
justo cuando Kant publicara su Tercera Critica y que, como principio
organizativo, fue completamente desmantelada en el curso de las
décadas siguientes, justamente para evitar los «perniciosos» efectos
que de ella podrian derivarse. Pareceria que los aparatos de estado de
la Restauracién, como mis tarde los del capitalismo, hardn un uso dis-
crecional y muy limitado de la nocién de autonomia, reconociendo,

al mismo tiempo que su utilidad, su peligrosidad politica y social.

* Citado por Eliot A. Cohen, Cizizens and Soldiers, Nueva York, Cornell University
Press, 1985, p. 54.

* En los relatos de guerra de Ernst Jiinger puede apreciarse con meridiana claridad
ese transito.
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Esta doble naturaleza de la autonomia marcard necesariamente el
resto de esta reflexién sobre la autonomia estética: condenada a ser
una idea tan ficilmente esterilizable como llena de potenciales peli-
gros para la estabilidad politica. Habrd que pensar las condiciones y
dmbitos en que esa doble naturaleza puede funcionar: asi el concep-
to de esfera publica que de inmediato pasamos a analizar en su rela-

cién con la «autonomia ilustrada» del arte.
Tres itinerarios para repensarla

Del Salén a la esfera publica

Hemos visto en los capitulos precedentes cémo la «autonomia
ilustrada» produjo procesos de diferenciacién de esferas de actividad
o modos de atencidn que se basaban en buena medida en una rede-
finicién de la Naturaleza que tendia a otorgar a sus criaturas capaci-
dad de autoorganizarse y determinar su propia ley de crecimiento y
desarrollo. Hemos visto también que los enunciados de la «autono-
mia ilustrada» perdian su crédito en cuanto perdian su potencial ins-
tituyente y se convertian en simulacros de si mismos. Es en relacién
a este potencial instituyente de la autonomia ilustrada que veremos
surgir y derivar la nocién de esfera publica.

La «autonomia ilustrada» se relacionard desde su mismo origen
con la instauracién de dmbitos de esfera publica, en principio desti-
nados a la distribucién y recepcién de la produccién artistica fuera
de las Cortes y enseguida conectados con movimientos de discusién
mds amplios y de mds claro cariz politico.

En un ensayo que Kant publicé en 1784 en la Berlinische
Monatschrift. «Respondiendo a la pregunta ;Qué es la Ilustracién?»
éste relacionard explicitamente la Ilustracién, como mds tarde volve-
rd a hacer en la tercera Critica, con la autonomia intelectual, de
«quien usa su entendimiento sin guias ajenas», asumiendo el uso
publico y libre de esta razén, y haciendo por tanto una crucial dis-
tincién entre dicho uso publico y un posible uso «privado» de la

razén: se tratard de sostener el derecho de los sabios, de los philosop-
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hes a pensar y opinar en sus tribunas publicas, en la prensa y en la
cdtedra, y a restringir el uso privado de esa misma razén por parte
de los stibditos que deben obedecer de forma maquinal en cualquie-
ra que sea el puesto y nivel en que se encuentren: «Hay muchas
cosas en el Estado que exigen un cierto mecanismo, que requieren
que algunos miembros de la sociedad se conduzcan de un modo
meramente pasivo [...] En este caso, sin ninguna duda, no estd per-
mitido razonar, es preciso obedecer»”. Semejante equilibrio entre
un uso publico —propio de la intelectualidad— de la razén y una res-
triccién privada —propia del resto del mundo— de la misma serd lo
que sin duda caracterizard al Despotismo Ilustrado, de modo noto-
rio en el caso de la monarquia prusiana. Pese a sus declaraciones, en
ocasiones muy ambiguas, podemos pensar que Kant tenia ideas
mucho mds ambiciosas sobre la capacidad de la Ilustracidn, y el pro-
yecto de autonomia para introducir y mantener debates, para cons-
tituir agencia politica negociando con el estado absolutista e inci-
tdndole a aceptar la influencia del publico ilustrado en el proceso de
gobierno.

Con ello el corte entre el uso publico y los usos privados de la
razén deja de ser tan limpio como pudiera parecer; de hecho pode-
mos considerar que desde el principio mismo de la Ilustracién las
discusiones sobre la autonomia, entendida como finalidad auto-
contenida no aceptardn verse limitadas al dmbito de lo estético, sino
que con Locke, por ejemplo, el postulado mismo de la autonomia
serd un elemento clave en la contestacién al cuerpo politico meca-
nicista del absolutismo. Este uso politico de la autonomia y la orga-
nicidad rara vez se dard de modo aislado, sélo en lo politico o lo
estético, de hecho y siguiendo a Habermas, podemos ahora estable-
cer conexiones entre el emergente concepto de «autonomia ilustra-
da» y el de «esfera publica», conexiones que revelaran algunas de las

tensiones centrales por politizar la Ilustracién hacia finales del siglo

XVIII.

1. Kant, Political Writings, op. cit., p. 58.
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Para ampliar nuestras referencias al respecto, serd pues imprescin-
dible que recordemos la tesis de Habermas® en su temprana obra La
transformacion estructural de la esfera piiblica estableciendo que fren-
te a las caracterizaciones de lo publico que lo limitaban a las institu-
ciones politicas oficiales; con la Ilustracién se produce la emergencia
de un modelo nuevo de lo publico, una esfera piiblica compuesta por
individuos «particulares» que se comprometen con ese uso publico
de la razén que reclamaba Kant, un debate racional y critico en
dmbitos ajenos a las instituciones del estado. Habermas senala algu-
nas formas de socialidad que surgen en el XVIII como las semillas de
la institucién democrdtica de la esfera puablica: asi los cafés (mds de
tres mil en Londres en la primera década del XVIII), las
Tischgesellschafien (sociedades de mesa) en Alemania y los salones en
Francia, como espacios en que a las discusiones relacionadas con la
critica de arte y literatura, pronto sucederdn abiertas discusiones
sobre cuestiones econémicas y politicas.

En los cafés ingleses se mezclardn tenderos y burgueses, intelectua-
les y aristécratas, mientras que en los salones franceses, plebeyos
como D’Alambert serdn admitidos en un ritual relacional que servi-
rd de banco de prueba de ideas y debates. Aunque en una escala
mucho menor, las Tischgesellschafien alemanas mantendrdn, como
sus contrapartes en otros paises, el fomento de una discusién en la
que temporalmente, segin el recuento de Habermas, se anulaban las
jerarquias sociales y se suspendian tanto las leyes del mercado como
las del estado, discusiones en las que se admitia cuestionar dmbitos
que hasta entonces no se habian problematizado y que en principio

i 1 o ibl
eran universalmente™ accesibles.

 Tesis, como recuerda Hess, ya analizadas en su momento por Reinhardt
Koselleck y Hannah Arendt con conclusiones, por cierto bien divergentes de las de
Habermas. Asi Koselleck verd en las formas de socialidad que Habermas apunta
como seminales de la moderna esfera publica, sélo mera ideologfa carente de auto-
conciencia politica.

* Contando, por supuesto, con que las mujeres no tenfan acceso a los cafés o que
mids de la mitad de la poblacién llevaba una economia de supervivencia. ..
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En todo este proceso de constitucién de esferas publicas, la distribu-
cién y discusién de arte —un arte basado en la imitacion de la fuerza acti-
va presenta en la naturaleza y sus criaturas— tiene, seglin la tesis de
Habermas®, un papel central. En efecto, por un lado la emergencia del
capitalismo y del mercado cultural liberard la produccién artistica de
su exclusiva sujecién a la Corte y la Iglesia, promoviendo la circula-
cién de la produccién artistica y la confrontacién de obras de arte
auténomas con personas «privadas»; por otra parte la emergencia de
la estética estard vinculada, como hemos visto, a revelar un posible
funcionamiento del arte que se independiza de los condicionantes
morales o los convencionalismos culturales para indagar en la ener-
gia activa que relaciona a cada criatura con sus propios fines. La cir-
culacién de estas obras de arte llevara a la constitucién de una esfera
publica dedicada al comentario y la discusion del arte que a su vez,
segiin Habermas, derivardn en una esfera publica con aspiraciones a
racionalizar el conjunto de la vida politica y extender el modelo de la
«autonomia ilustrada» del arte. Como es sabido Habermas restringi-
rd su estudio de la «autonomia ilustrada» a los modos en los que se
deja ver funcionando en el seno de estas esferas publicas de discusién
del arte y de las ideas en las que se basa.

Asi destacard Habermas c6mo en la Francia del siglo XVII, con el
término le public se aludia a los lectores y espectadores, los consumi-
dores, criticos y entendidos en el campo del arte y la literatura. Aun
cuando, en principio, dicho dmbito se entendia restringido a la

Corte, muy pronto empezé a incluir a la gente de la ciudad que acu-

* Podemos establecer, siguiendo a Habermas la génesis de la denominada «esfera
publica burguesa» en el proceso que, desde el siglo XIII fue estableciendo las prime-
ras formas de capitalismo, basado primero en el comercio entre las ciudades y el
campo y luego en el asentamiento de las grandes rutas comerciales coloniales con el
consiguiente desarrollo de mercados no sujetos a regulaciones gremiales. No serd
hasta los siglos XVII y XVIII, primero en Inglaterra y sucesivamente en Francia y
Alemania que veremos establecerse una esfera publica concebida como «la esfera de
personas privadas que devienen juntamente publicas» (Jiinger Habermas, Historia y
critica de la opinion piblica. La transformacion estructural de la vida piblica,
Barcelona, Gustavo Gili, 1986, p. 27) y lo hacen, como destaca interesadamente
Habermas, a través de la legitimacién del uso publico y critico de la razén.
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dia a los teatros o estaba suscrita a las publicaciones; y fue de hecho
cuando Felipe de Orleans desplazé la Corte de Versalles a Paris que
ésta perdié el monopolio y dejé de ser propiamente «la» esfera publi-
ca. También en Inglaterra, tras la Revolucién Gloriosa y con la caida
de los Estuardo, la Corte habia perdido protagonismo en beneficio de
la ciudad y sus diferentes espacios y medios.

Ya a mediados del siglo XVIII, siempre segiin Habermas, serd evi-
dente la creciente hegemonia de un publico de procedencia burguesa
que asiste a los teatros y estd suscrito a los semanarios y folletines.
Habermas destaca cémo esta hegemonia se concretard en un tipo
ideal de unidad familiar burguesa que identifica al propietario educa-
do con el <hombre tal cual». Las familias burguesas desde mediados
del siglo XVIII empezardn a dotarse de «salones», remedos de los de
la nobleza, en los que se ird tejiendo una socialidad, basada en una
multitud de esferas publicas en las que, de modo significativo, el suje-
to burgués se percibird a si mismo y a la esfera publica que organiza
en su salén como distanciado de las constricciones y servidumbres
sociales o cortesanas. Esta autonomia aunque sostenida y garantizada
por su insercién en el orden econémico y comercial del estado abso-
lutista, tenderd a negar su dependencia del mismo, pensando a los
sujetos burgueses como susceptibles de relacionarse en un puro domi-
nio de humanidad.

En paralelo, Habermas sugiere que la generalizacién de la novela
psicoldgica o del genero epistolar se revelard como una herramienta
clara de conformacién de esfera publica a través, precisamente, de la
construccién de la intimidad relacional. Los best-sellers de la intimidad
hacen su aparicién con Pamela de Richardson en 1740, mientras que
tan s6lo dos anos después se fundard la primera biblioteca publica a la
que seguird una proliferacién de circulos de lectores y publicaciones
por suscripcién. Todos estos factores conformardn lo que Habermas
llama una «publicidad discutidora de la cultura» (kulturrisonierenden
Offentlichkeit) que en un principio estuvo limitada a la «burguesfa ins-
truida y educada literariamente» y que sélo al paso de la Revolucién

Francesa iniciarfa un imparable proceso de abierta politizacién.
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Muy a menudo se ha reprochado a Habermas el uso descriptivo que
hace de la idea de autonomia estética, como si de algo establecido se
tratara; asi para otros autores como Jonathan M. Hess®, resultaria
mds pertinente un uso normativo, més cercano a la percepcién que de
la misma tenian los ilustrados. Efectivamente, el concepto, o mds
bien proyecto, de autonomia estética «no es s6lo una etapa en el
desarrollo de la esfera publica politica, ni un reflejo de determinadas
transformaciones econdmicas, el arte auténomo supone una catego-
rfa normativa que se propondrd como respuesta precisamente a una
crisis de esa institucién que Habermas idealiza como la esfera puabli-
ca moderna»”. De ese modo los conceptos de autonomia estética y
de esfera publica resultan ser «funcionalmente interdependientes».

En la Alemania del XVIII Kant asumird las limitaciones politicas
de la esfera publica y precisamente en funcién de dichas limitaciones
planteard el programa de la autonomia estética que con sus implica-
ciones organicistas lleva su dmbito de intervencién politica mucho
mis alld del terreno acotado por Habermas: tanto en el trabajo de
Moritz como en el de Kant —y también en Herder o Goethe— puede
rastrearse como «el concepto de arte-en-si emerge como tentativa
desplazada de transformar la artificialidad de la mdquina-estado
absolutista en un orden politico natural: un cuerpo politico republi-
cano conceptualizado en la linea del moderno concepto de organis-
mo»*. Con ello volvemos a encontrarnos con los elementos que
hemos manejado desde el principio mismo de este trabajo: el orga-
nismo, como ser natural organizado y organizante, serd, en efecto, el
modelo de la idea de autonomia para buena parte de los ilustrados,
como hemos podido apreciar repetidas veces.

La publicacién del ensayo de Moritz (Hacia la unién de las artes y

las ciencias...) coincide en la Berlinische Monatschrift con la de un

* Fundamentalmente en Jonathan M. Hess, Reconstituting the Body Politic
(Enlightment, Public Culture and the invention of Aesthetic Autonomy), Detroit,
Wayne State University Press, 1999.

¥ Ibidem, p. 26.

* Ibidem, p. 31.
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ensayo anénimo que sugiere al rey Federico que se inmortalice
dotando a su estado de una constitucién republicana que conserve
las leyes que el mismo rey ha introducido. El modelo autorregulado
de organismo, o si se quiere la autonomia de la estética segiin Moritz
es el modelo que deberfa tomar el rey para sustituir los ciegos resor-
tes del mecdnico estado absolutista por el funcionamiento orgdnico
del cuerpo politico republicano. De este modo la naciente «autono-
mia ilustrada» en vez de definirse por mera autorreferencia, como se
pretenderd interpretar en la version greenbergiana del «modernismo»
o por exclusién de determinados dmbitos, como de hecho funciona-
rd la «autonomia moderna», lo hard proporcionando la posibilidad
de una ilustracién politizada a través de un nuevo modelo orginico
de construccién del estado; otra cuestién serd si el modelo propues-
to serd o no viable al tratarse de «una politica desplazada que preten-
de construir una politica natural en un dominio que no es natural ni
politico»®.

Y ello se da por supuesto en estrecha relacién con el concepto de
«organismo», concepto clave en toda la epistemologia y la filosofia de
la religién de la tradicién deista del XVI y el XVII. La vinculacién
entre la idea de organismo y la de autonomia es clave en toda esta tra-
dicidn, presente de manera determinante, bajo la forma de la reivin-
dicacién de la libertad de conciencia religiosa, en las ideas que llevan
a la Reforma y que finalmente son abandonadas y perseguidas por el
luteranismo y el calvinismo, que en esto coincide plenamente con el

Catolicismo de la Contrarreforma.

De la antropologia a la teoria del estado

A estas alturas es evidente que tanto las raices como los alcances de
la «autonomia ilustrada» llegan mds alld de lo meramente estético y
de lo politico, para meterse de lleno en el campo de la antropologia
filosofica. Asi, al igual que hicieron los platénicos de la Escuela de

Cambridge, la antropologia filoséfica alemana en el XVIII se dedica-

*Ibidem, p. 56.
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rd, precisamente, a intentar superar el dualismo cartesiano entre res
cogitans'y res extensa, marcando diferencias a su vez con dos de las res-
puestas mejor definidas por aquel entonces, el ocasionalismo y la tesis
leibniziana de la armonia preestablecida. La «antropologia» a diferen-
cia de la anatomia y de la psicologia, que tratardn respectivamente de
la «<mdquina» en si o del alma tal cual, intentard plantear una teoria de
la mutua interdependencia inmanente de alma y cuerpo. Semejante
interés tedrico, como el que aparecerd una y otra vez en torno la cues-
tién de las relaciones entre natura naturata y natura naturans, o entre
la Primera y la Segunda Critica kantiana, alude encubiertamente a la
necesidad de intervencién de las ideas ilustradas sobre el conjunto de
la sociedad y las instituciones del Estado; las Cartas sobre la educacion
estética del hombre de Schiller serdn uno de los méximos exponentes de
esta direccién del pensamiento estético y antropoldgico. Moritz por su
parte hablard de una «medicina moral» que tratard del alma con el
mismo enfoque empirico que los fisi6logos usan para estudiar el cuer-
po y que ademds achacard al «cuerpo politico del absolutismo» tal y
como lo formulara Hobbes, la escisién entre cuerpo y alma que la
antropologia va a tratar de subsanar, considerando un modelo alterna-
tivo de relacidn politica, mds cercano a las tesis de Locke, en las que a
ningun individuo le fuera arrebatada su «natural libertad»”.

Lo que estd en juego es el cuestionamiento de toda una teorfa del
estado y del poder que se basa en la reificacion de la naturaleza y los
cuerpos y en la espiritualizacién inconexa y excluyente del «alma». Este
es el concepto de Ilustracién, cuya dialéctica exponen Horkheimer y
Adorno” con su programa de «desencantamiento del mundo», desen-
cantamiento que es, a la vez, como los mismos autores no dejan de des-

tacar, una «remitificacién»”. Hay que sefialar ahi hasta qué punto la

* Véase, para ello, el ensayo de K. Ph. Moritz, Schrifien zur Asthetik und Poetik, kri-
tische Ausgabe, Max Niemeyer, Tiibingen, 1962.

' Max Horkheimer y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la Ilustracién, Madrid,
Trotta, 2001.

> Ibidem, p. 20 y ss.: «Con esto la Ilustracién vuelve al dmbito de la mitologfa de
la que nunca fue capaz de escapar...».
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divisién entre las criticas kantianas es atin deudora de esta situacién
e intenta clarificarla mediante el recurso a la estética: «Kant combi-
n6 la doctrina del imparable progreso del pensamiento cientifico con
la insistencia sobre su insuficiencia y eterna limitacién. Su pronun-
ciamiento fue oracular: No hay ser en el mundo que el saber no
pueda penetrar, pero aquello que puede ser penetrado por el saber
no es un ser’”.

Esto nos permite entender el énfasis que Kant pondrd en que los
juicios de gusto no se hallen sujetos a concepto y la importancia del
enfoque que le permite la autonomia y el organicismo, elementos
estos que Goethe atin intentard, infructuosamente, aplicar a la cien-
cia positiva para eliminar asi el dualismo y su dialéctica de «extrafa-
miento» en la que lo para-si desparece para convertirse en para-otro
si es conceptualizado por la ciencia y clasificado como ftil, o como
en-si, si es clasificado como indtil y atribuido por tanto al dominio
de lo mistico, lo «estético» o lo irracional.

Las implicaciones politicas de este juego dualista son claras en la
filosofia de Hobbes, en la medida en que su teoria del estado impli-
ca la renuncia de los ciudadanos a su libertad natural a cambio de la
proteccion que ofrece el estado. Para hacer funcionar esta proteccidn,
el ciudadano debe integrarse en el cuerpo politico del estado como
una pieza mds de su inmenso mecanismo, dejando su alma libre res-
tringida en un dominio otro que por definicién tendrd que ser poli-

tica, e incluso humanamente, sostendrd Moritz, irrelevante:

El error deriva de negar y olvidar en exceso al ser humano individual,
dejando de considerarlo como un ente completo en si mismo y
subordindndolo en tanto parte de un todo mds amplio. El individuo,
demasiado a menudo tiene que ser sélo pie o mano, cuando por
naturaleza deberia también ser cabeza y tener libertad y oportunidad

de pensar sobre las circunstancias del mundo™.

* Ibidem, p. 19.
** K. Ph. Moritz, Schriften zur Asthetik und Poetic, op. cit., pp. 29-30.
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De este modo Moritz invierte el razonamiento hobbesiano y en
vez de legitimar la alienacién como base necesaria de la constitucién
del estado, la expone como el mal originario en su base misma que
procede a eliminar la autonomia con que todo individuo cuenta en
tanto ser natural organizado y organizador, por usar una formula de
Kant que serd a su vez quien en su Critica del juicio formulard defi-
nitivamente la ruptura con el materialismo mecanicista hobbesiano,
estableciendo la diferencia entre los seres naturales y orgdnicos dota-
dos de fuerza formadora y los mecanismos y autématas como los
relojes.

De este modo, y aqui Moritz se sitGa en la linea de otros ilustra-
dos tardios como Maser, Schlosser o Herder, serd claro que la crea-
cién artificial del cuerpo politico absolutista no podrd ser situada en
el mismo nivel que los seres naturales y que dicho cuerpo politico en
vez de proteger la vida de éstos estard mds bien extrandndola y muti-
ldndola al anular la dimensién de heautonomia por la que todo ser
viviente se ve dotado de teleonomia y emergencia”. Con ello se estd
atacando el precario equilibrio que Kant postulaba en su respuesta a
la pregunta ;Qué es la Ilustracion? y que definfamos al principio de
este capitulo entre los usos pablicos y los privados de la razén, entre
la posible libertad del intelectual ilustrado y la necesaria sumisién
mecdnica del stbdito del pueblo llano. De hecho, se estd procedien-
do a una radical critica de la teoria del estado que habia permitido
salvar las apariencias durante el Despotismo Ilustrado, en tanto que
dicho estado no surge de un acto de creacién «al modo de la natura-
leza» puesto que «olvida» imitar precisamente aquello que distingue
a la naturaleza orgdnica, a saber la fuerza activa que define y sostiene
la autonomia de los seres vivos. Aqui reside la fuerte carga politica de

las tesis, ya conocidas, de Moritz en torno a la Thatkrafi o de Kant

 Hablamos de «emergencia», obviamente, en términos bioldgicos que la definen
como la «propiedad de reproducir y multiplicar estructuras ordenadas sumamente
complejas y permitir la creacion evolutiva de estructuras de complejidad creciente»,
Jacques Monod, Leccion Inaugural de la Cdtedra de Biologia Molecular del College de
France, p. 14.

94 La republica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 95

sobre el genio, y su relacién con la nocién de autonomia que devie-
ne asi linea fuerte de un argumentario de construccién de las institu-
ciones politicas y las relaciones sociales basadas en la indiscutible
capacidad de todo ser humano para autodeterminarse.

Veamos ahora mds de cerca algunas de las relaciones entre la auto-
nomia ilustrada y la teoria del estado en la Ilustracién.

Locke, Kant: autonomia ilustrada y teoria del estado.- Una de las
principales fuentes para relacionar la vieja nocién de autonomia que
toma cuerpo en la «autonomia ilustrada» y la naciente teoria critica del
estado la encontraremos en el Locke del Tratado sobre el gobierno civil.
Locke estructura su teorfa del gobierno civil basdndose en la nocién de
autonomia del ciudadano, reiterando la vieja idea aristotélica que contra-
pone la vida de la persona auténoma con la vida infra-humana de quien

se rebaja a ser mero instrumento para los fines de otro:

Si asi fuera, la gente bajo el gobierno un principe no serfa una sociedad
de criaturas racionales que forman una comunidad para su provecho
mutuo; [...] se les deberfa considerar como un rebafo de criaturas infe-
riores, bajo el dominio de un amo, que los guarda y los hace trabajar para

su propio beneficio y deleite™.

La autonomia, base de la dignidad de toda comunidad politica, con-
firma que ningtin ser humano puede ser «extranado» de sus propios fines
y convertido en mera herramienta en manos de otro. La mera intencién
de semejante propdsito equivale, segiin Locke, a la declaracién del esta-

do de guerra:

Y asi sucede que aquel que intenta someter a un hombre a su poder abso-
luto, se coloca por eso mismo en estado de guerra con ¢él, puesto que
dicha operacién se entenderfa como una declaracién de designio sobre

su vida... Liberarme de semejante fuerza es la tnica seguridad para mi

* John Locke, Two Tieatises on Government, Londres, Everyman, 2002, pérrafo
162, p. 199 [ed. cast., Ensayo sobre el gobierno civil, Madrid, Aguilar, 1969].

Autonomia ilustrada del arte 95



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 96

supervivencia y la razén me fuerza a considerar como enemigo a aquel
que quiere arrebatarme mi libertad... ya que siendo la libertad la base de
todas las cosas puedo suponer que aquel que pretende arrebatdrmela

también pretende arrebatarme todo lo demds”.

Por supuesto en Locke esta idea de autonomia va unida con la
nocién de «propiedad», entendiendo como tal la suma de «lives, liber-
ties and estates»™ y con la idea del trabajo como constitutivo de la

esfera de autonomfa del ciudadano:

Pese a que la tierra y las criaturas inferiores son comunes a todos los
hombres, aun asi, todo hombre tiene una propiedad en su propia per-
sona [...] Y siendo este trabajo propiedad incuestionable del trabaja-
dor, ningin otro hombre puede tener derecho a lo que él ha trabaja-
do, al menos alli donde hay suficiente y buena (materia prima) para

los demds™.

De este modo el Locke «empirista» que no cree que las ideas de justi-
cia 0 bondad tengan una presencia innata en la mente de los hombres se
«contrapone» al Locke politico que tiene que basar su «liberalismo» en

el postulado de un estado de naturaleza que otorga a los hombres igual-

7 Ibidem, pérr. 17, p. 123.

* Ibidem, pérr. 123, p. 178.

* Ibidem, pdrr. 27, p. 128. Seria interesante quizd seguir el razonamiento de Locke que
extiende la legitima propiedad que otorga el trabajo mediante la invencién consensuada
del dinero, éste permite acumular posesiones de un modo que no supone ofensa para los
demds humanos, como la supondrfa la acumulacién de carne o fruta que nadie fuera a
consumir. Mediante el dinero podemos acrecentar nuestra propiedad de modo legitimo.
Cinco afos después de la publicacion del Tratado se funda el Banco de Inglaterra.

" Decisivo en la formacién de las ideas politicas de Locke, que de joven sostenfa posi-
ciones mds bien absolutistas, serd su asociacién con Lord Ashley, primer conde de
Shaftesbury, a a través del cual accederd a la alta politica. Lord Ashley, incansable cons-
pirador contra los Estuardos y los papistas, se llevard a Locke consigo al exilio en 1682 y
le situard, antes y después de la Revolucién Orangista de 1688, en puestos administrati-
vos en la gestién de colonias y «plantaciones». Locke serd preceptor del hijo de Lord
Ashley y a través suyo invertird Locke en negocios como el trifico de esclavos.
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dad y libertad. Locke hace de esta libertad natural algo inalienable en el
estado de sociedad, que de hecho se constituye no para someter el
estado de naturaleza, como defendia Hobbes, sino para hacerlo sos-
tenible y habitable, legitimando incluso la rebelién y el tiranicidio
en los casos en que esa libertad, esa autonomia constitutiva de la
dignidad del ser humano se pueda ver comprometida por un mal
gobierno.

Si para Hobbes el objetivo fundacional del estado era mantener a
raya a la naturaleza, que nos sumifa en la guerra de todos contra
todos, para Locke en cambio serd la naturaleza misma la que pro-
porcionard el modelo de la organizacién politica, dado que instaura
en todos los hombres la Razén: «Y la Razén, que es la Ley, ensefia a
toda la humanidad, que la toma en cuenta, que siendo todos los
hombres iguales e independientes, ninguno deberd danar la Vida,
Salud, Libertad o Posesiones de los demds»'”'.

Moritz por su parte, asumird esta libertad natural, esta «libre
espontaneidad» —freie Selbstthitigkeir—, que podriamos traducir mds
certeramente como «libre autogestion de la accién», como base para
juzgar la constitucién del cuerpo politico y lo que nos interesa aqui
destacar es como en el término que Moritz elige para aludir a la
libertad natural que debe fundar el orden politico incluye el mismo
concepto that que a su vez formard parte de su concepto de
Thatkraft, con el que aludird a la «energia activa», aquella precisa-
mente que el arte debe imitar en su proceso de formacién de entes
completos en si mismos'”.

Es pues uno y el mismo principio activo el que funda la libertad
politica y la creacién artistica de obras de arte completas en si mis-
mas, es decir auténomas, y por ello, orgdnicas como el orden poli-

tico que se estd postulando:

' J. Locke, Two Treatises on Government, op. cit., p. 271.

' Este principio de imitacién no de los productos de la naturaleza, sino de su acti-
vidad creadora misma ya habia sido destacado por Baumgarten en sus Meditationes
de 1735, y por Lessing en su Hamburgische Dramaturgie de 1767-69, quienes a su
vez quizd se habfan inspirado en Demdcrito.
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El ser humano individual nunca debe ser considerado meramente
en funcién de su utilidad, sino como un ser noble que tiene su pro-
pio valor en si mismo, incluso si (por ello) tuviera que desaparecer el
edificio completo del estado. El estado puede utilizar sus brazos o sus
manos temporalmente, tratdindolas como una parte subordinada de
su mecanismo —pero no hay nada que pueda subordinar la mente del
ser humano de esta manera: es una entidad completa en si misma...
De modo creciente la idea dominante de utilidad ha ido apartando

las categorias de lo noble y lo hermoso'”.

Completamente alineado con estos supuestos encontramos la
aportacion de la obra de Kant en términos antropolégicos, quien dis-
tancidandose de los intentos metafisicos «eternamente futiles» con los
que filésofos como Plittner intentardn elucidar las conexiones entre
cuerpo y alma, mantendrd un proyecto antropolégico «pragmadtico»
que parte de reconocer al ser humano como un ser terrenal dotado
de razén y que tomard como objetivo la mdxima realizacién de la
agencia politica contenida en semejante definicién del ser humano,
que légicamente aspirard a su autoorganizacién como ciudadano del
mundo (Weltburger) dentro de un orden republicano basado en la
raz6n. Implicitamente Kant estd afirmando el dominio potencial-
mente auténomo de la inteligencia y sosteniendo la causa de la «revo-
lucién mds importante»: la que ha de hacer salir al hombre de su

«auto-incurrida inmadurez intelectual y moral». Obviamente esto

"> Moritz, ensayo sin titulo de la edicién de Hans Joachim Schrimpf de Los Escritos
de estética y poética, pp.16-19. Se puede rastrear ahi también, paraddjicamente si se
quiere, la necesidad antropoldgica de distinguir las Bellas Artes, en su autonomifa, de
las artes mecdnicas: éstas serfan el equivalente légico del funcionamiento del cuerpo
politico del absolutismo, basado en la idea de la méquina y la separacién de los cuer-
pos y su capacidad de autodeterminacién, a la que, segtin Hobbes, renunciarfan para
conservar la vida. Y decimos que es una paradoja, porque fueron las artes mecdnicas
precisamente las que el Absolutismo excluy6 en el proceso de formacién de las
Academias: en ambas situaciones se da el mismo caso de instrumentalizacién politi-
ca del prestigio de las Bellas Artes y de menosprecio de las artes mecdnicas asimila-
das con el enemigo social, el populacho primero y los residuos de absolutismo des-
pués.
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hace coincidir los objetivos de la antropologia pragmadtica con los de
la Tlustracién.

No obstante, y esto define en buena medida la peculiar dialéctica
en que se juega la «autonomia ilustrada», la revolucién de la
Ilustracién que Kant preconiza sélo se refiere a la libertad de pensa-
miento y no a la libertad de accién. Mediante esta diferenciacién tdc-
tica Kant determina un nivel de operatividad especifico para la razén
y la «autonomia ilustrada», un nivel que siendo publico sin duda, no
es propiamente politico. El uso libre de la razén se restringe, téctica-
mente insistimos, al 4mbito del publico educado de lectores, mien-
tras que sigue aceptando, como ya hemos visto, las necesarias limita-
ciones de lo que Kant llama el «uso privado» de la razén, que se
identifica especialmente con el que realizan aquellos que se encuen-
tran desempenando una funcién dentro del mecanismo del estado y
que por ello deben estar sujetos a la obediencia. De este modo en el
dmbito que nosotros considerarfamos publico por excelencia, el de la
accién del Estado, coincidente con el dmbito de lo politicamente
relevante y efectivo, se cancela el uso libre y publico de la razén y a
cambio se salvaguarda dicho uso en el, en principio irrelevante,
dominio de los circulos de discusién literaria.

Con todo, Kant superard esta limitacién y en términos estratégi-

cos esbozard un programa progresivo de expansion de la autonomia:

Un alto grado de libertad civil (Biirgerlicher Freiheit) podria ser con-
veniente para la libertad intelectual (Freibeit des Geistes), pero a su vez
supondria imponer a ésta insuperables barreras. Por el contrario si
limitamos la libertad civil a un nivel menor daremos mds espacio al
intelecto para que se expanda en todo su potencial. Una vez que la
naturaleza se haya desarrollado dentro de este cascardn, el germen
que con mds cuidado se habrd tratado, el de la inclinacién y la voca-
cién de pensar libremente, ird generando efectos en la mentalidad de
la gente que se ird haciendo, progresivamente, mds y mds capaz de
libertad de accién (Freibeit zu handeln). Eventualmente, este proce-

so afectard al gobierno que tendrd que tratar al ser humano, ahora
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considerado como algo mds que una mdquina, de un modo apropia-

do a su dignidad'™.

Ahf queda sucinta e inmejorablemente expuesto el modelo y el pro-
grama de la «autonomifa ilustrada» en su versién mds cercana al despo-
tismo ilustrado, con su esquema que podriamos llamar de contencién
gradualista que luego especificard con mds detalle Schiller, que como
Kant pensard un modelo en el que ambos dmbitos de uso de la razén:
el &mbito obediente y mecdnico de la razén de estado (el modelo que
aplican tanto Kant como Moritz serd el de la disciplina militar, al que
no en vano hemos dedicado algo de atencién) y el del libre uso publi-
co de la razén, tengan posibilidades de interactuar en una relacién
mutuamente constitutiva, planteando al estado absolutista la deman-
da de que funcione siempre como si de una forma de autogobierno se
tratara, esto es, segdn el imperativo de no imponer a los ciudadanos
ninguna ley que ellos mismos no se impondrian voluntariamente.

Ambas razones y su interaccién tienen un paralelo en la relacién
entre la «naturaleza» dadora de autonomia, y la «segunda naturaleza»
en la que se ha convertido la inmadurez (Unmiindigkeir)'”; al respec-
to Kant sostendrd una nocién de la «historia filoséfica» que toman-
do como base la historia estrictamente empirica, intentard discernir
dentro de ella los intentos de «realizacién de un oculto plan de la
naturaleza»'®.

No trata Kant sin embargo, ni en la estética ni en la historia filos6-
fica, de ofrecer juicios determinantes, que subsuman sus objetos bajo
conceptos universales como hace el entendimiento, sino de avanzar
mediante juicios reflexionantes que sélo traten de discernir los princi-
pios que organizan un dominio dado, promulgando leyes que sélo son

aplicables a dichos principios.

1. Kant, Political Writings, op. cit., pp. 59-60.

" Ibidem, pp. 54-55. Miindigkeit, el concepto de madurez que Kant maneja aqui,
deriva de «Mund»: boca, se trata pues de un concepto de libertad «incorporada» asu-
mida como autoexpresion y autoresponsabilidad.

% Thidem, p. 50.
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Y es s6lo mediante un juicio reflexionante que se otorga a la natu-
raleza una «finalidad» (Zweckmadissigkeit) que no presupone postula-
dos metafisicos sobre una voluntad sobrehumana, sino sélo princi-
pios regulativos para orientarse uno mismo en relacién con el

dominio de lo no racional:

Sélo aquel que tiene en si mismo el fin de su existencia, el hombre,
que puede determinarse a sf mismo sus fines por medio de la razén,
o cuando tiene que tomarlos de la percepcién exterior, puede sin
embargo ajustarlos a fines esenciales y universales y juzgar después
estéticamente también la concordancia con ellos, ese hombre es el

tnico capaz de un ideal de la belleza'”.

Del arte auténomo a la exploracion de la libertad posible
Significativamente, si en la Ilustracién francesa de principios del
siglo XVIII habiamos visto el papel que cumplia la opera bufa italia-
na en su contraposicién a la musica clasicista y cortesana de Lully o
Rameau, ya hacia finales de siglo nos encontraremos con que esa
escuela musical ha perdido buena parte de su presunto potencial
revolucionario: ya ni escandaliza ni supone un desafio inasumible
para nadie; mds bien al contrario su decantacién hacia el genero /ar-
moyant y sus dosis de patetismo dramdtico y virtuosismo artistico lo
han ido haciendo un genero imprescindible en el repertorio conven-
cional. Por el contrario y situdndose en mucho mayor sintonia con
las ideas de Kant nos encontramos con la produccién musical de la
escuela vienesa que de la mano de Haydn, Mozart y Beethoven irdn
perfilando uno de los més claros hitos de la «autonomia ilustradan.
En efecto si las suites atin eran deudoras en su composicién de los
modelos proporcionados por la danza o el concerto grosso dependia de
férmulas melodramaticas, con la forma sonata nos encontraremos ya
con una sintaxis formada, a partir de sus dos temas y sus tres partes,

que no tiene que coger nada prestado a otros lenguajes y que es ple-

" 1. Kant, Critica del juicio, op. cit., # 17.

Autonomia ilustrada del arte 101



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 102

namente expresiva en funcién de su estructura narrativa especifica.
Se superan asi tanto las heteronomias que hacian depender la musi-
ca cortesana de mitos y alegorias que debia ilustrar, como la teatrali-
dad y las convencionalidades que aun en la musica italiana lastraban
su desarrollo. En este sentido la forma sonata constituye el equivalen-
te musical de la novela que también y a través de un lento, y a veces
contradictorio, desarrollo habfa ido constituyéndose como estructu-
ra narrativa auténoma. Tanto una como otra deberdn mucho a su
equiparacién con organismos naturales dotados de sus propios fines
y ritmos de crecimiento.

No en vano, serd en definitiva la oposicién entre mecanismo y
organismo, tal y como se construye en la seccién de la Critica del
Juicio dedicada a la teleologia natural, la que establecerd una clara
alternativa frente al modelo mecanicista del cuerpo politico conteni-
do en las formulaciones cartesianas y hobbesianas.

De hecho en la filosofia kantiana el antidoto contra la concepcion
mecanicista de la naturaleza era el planteamiento de que podia conside-
rarse que los organismos naturales funcionaban como si siguieran una
«Idea». Esa «Idea» que era una nocién ain claramente metafisica en
Leibniz, donde coincidia con un plan eterno, no debe confundirse en
Kant con ningun residuo teoldgico, no se trata de pensar que la natura-
leza esté cumpliendo ningtn plan preestablecido, como atin leemos en
Buffon, siendo como es la causa de si misma. Por eso es tan importante
destacar que Kant habla de «heautonomia».

Siguiendo a Manfred Frank podemos ver las consecuencias para la
teorfa estética de este planteamiento, por el cual tanto cuando uno se
embarca en la produccién artistica o incluso en la mera experiencia esté-
tica, vislumbra la kantiana repriblica de los fines y tiene que seguir usan-
do su libertad, puesto que «para poder percibir la libertad representada
en el objeto tengo que utilizar mi propia libertad»'*. Es decir, se deben
hallar nociones comunes entre la autonomia en que funciona el objeto

estético y la mia propia que estd por desarrollar.

' Manfred Frank, citado por A. Bowie, Estética y subjetividad, op.cit., p. 158.
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Es en ese sentido que se empieza a cargar de «responsabilidades» a la
experiencia estética, y como dice Bowie: «el producto estético se convier-
te en un simbolo utdpico de la realizacién de la libertad: en él podemos
ver u ofr una imagen de como podria ser el mundo si la libertad se rea-
lizara»'”. La importancia otorgada al arte por el sistema kantiano y mds
adelante, por supuesto, por el idealismo alemdn y el primer romanticis-
mo no se basa sélo en la demanda que se le hace de vincular lo inteligi-
ble y lo sensorial, acaso deconstruyendo la barrera entre ambos dominios
sino que todo el movimiento hacia la estética estd tratando de huir de la
trampa de un mundo en el que la tnica verdad comin serfa la alcanza-
ble a través de relaciones causales, observaciones objetivas y de la subsun-
ci6n de la naturaleza bajo leyes generales. La estética se entenderd en el
siglo XIX alemdn como la seccién de la filosofia donde se busca un sig-
nificado no basado tnicamente en la ciencia, donde el mundo post-teo-
l6gico, la naturaleza, no es simplemente un objeto inerte sino que forma
parte de nosotros mismos de una forma que la obra de arte nos ayuda a
comprender de alguna manera. En ese sentido parece claro que la estéti-
ca corre asi peligro de asumir toda la carga que antano recayera sobre la
nocidn renacentista de natura naturans. La idea moritziana del arte como
imitacién de la fierza activa serd el eslabén de continuidad con dicha tra-
dicién y finalmente la idea romdntica del genio como personificacién de
esa natura naturans marcard el punto de ruptura, en cuanto que fetichi-
zard y limitard, personificindola, una cualidad que en el deismo renacen-
tista era fundamentalmente difusa.

Pero si nos atenemos a las implicaciones de la formulacién kantiana,
semejante carga de responsabilidad no deberfa recaer s6lo sobre el «obje-
to estético», es mds: la ensenanza de la Critica del Juicio es que no hay
tal cosa como un «objeto estético, sino un modo estético de relacion, esto
es reconocedor y dador de autonomia, de construir, percibir y experi-
mentar relaciones.

De hecho y puesto que el genio obtiene sus leyes de la naturaleza,

entonces ;debemos creer que la autonomia, presente en dicho modo de

' A. Bowie, Estética y subjetividad, op.cit., p. 59.
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relacion estético, estd contenida en la naturaleza y sus formaciones?. Esa
es la gran cuestién que debate Kant en la Gltima parte de la Critica del

Juicio y donde mds equilibrios tiene que hacer:

[...] todas las figuras geométricas que son dibujadas segtin un principio,
muestran una diversa y a menudo admirada finalidad objetiva, en la
aptitud para la solucién de muchos problemas [...] esta finalidad intelec-
tual, aunque es objetiva (y no subjetiva como la estética) se deja conce-
bir como meramente formal (no real), es decir como finalidad, sin que

sea necesario poner a su base un fin, y por tanto una teleologfa".

Desde el postulado auténomo-organicista de Kant la obra de arte
no es sino un camino mds para acceder mediante la intuicién al reino
de los fines, en el que el factor fundamental era aquello que era un
fin en s{ mismo y no un medio para el fin de otro. Esa es ademds la
definicién de Kant de nosotros mismos en tanto seres inteligibles.

La obra de arte nos acerca a esa autonomia, nos trae el «recuerdo»
de esa organicidad que de hecho estd en nosotros y en la naturaleza
de modo formal como finalidad —no como fin— y que «debe» reali-
Zarser».

Asi mientras los exponentes de la «autonomia ilustrada» como
Kant o Moritz atn intentardn determinar elementos comunes, como
el genio, la Thatkrafi, etc., que establezcan puentes entre ambos
dmbitos, con la filosofia del arte del idealismo alemdn y el esteticis-
mo parece que se ird abandonando toda esperanza sobre esa cone-
xién; o mds bien se ird produciendo un cambio en su orientacidn.
Con la llegada de la «autonomia moderna» veremos cémo lo auténo-
mo del arte ya no buscard inspirarse en o imitar lo creativo de la
naturaleza y lo real, sino de enfatizar su ausencia. La produccién
artistica en el periodo de la «cautonomia moderna» se dedicard a bus-
car contrapuntos al establishment de lo real, que incluye creciente-

mente el medio de lo artistico institucionalizado-normalizado donde

"' Kant, Critica del juicio, op. cit., # 62.

104 La republica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 105

los logros de la «autonomia ilustrada» —procesos de diferenciacidn,
recalificaciones de la naturaleza— han quedado relativamente estanca-
dos y esterilizados.

La «autonomfa moderna» mediante su recurso a lo primitivo, lo
infantil, la locura o lo inconsciente denunciara la normalidad de la esfe-
ra publica burguesa —y la complicidad del arte establecido con ella— e
intentard, finalmente, implosionarla disolviendo todo su aporte de
«degeneracién» en su mismo centro: la vida cotidiana, alli donde se
reproduce lo real.

La «autonomia moderna», a la que enseguida nos dedicaremos, dard
pues salida a las tensiones que hemos visto acompanar todo el decurso
de la «autonomfa ilustrada». Quedard, no obstante, como resto de una
promesa no cumplida la tremenda carga critica de un proyecto de auto-
nomia artistica que no sélo dibujé con toda claridad los contornos de la
reptiblica de los fines, sino que incluso se atrevi6 a esbozar las etapas del
camino que nos podria llevar a ella. Aunque en filosofia, como en tantas
otras cosas, es dificil encontrar grandeza sin cierta carga de ingenuidad y

otro tanto de miseria ideoldgica.
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2
Autonomia moderna

Acumulacion

Atardecer: Schiller

En lo que antecede, hemos visto cémo el modelo para la «autono-
mia ilustrada» fue suministrado, en gran medida, por un concepto de
la Naturaleza deudor de las teorfas del deismo renacentista. En ese
contexto se concebia la Naturaleza como una Fuerza Activa, una
natura naturans, desde la cual cada criatura especificaba sus propios
fines y medios, introduciéndose asi una suerte de virtud generativa,
una productividad fenoménica y relacional que era la que el arte
podia imitar. Mediante la representacién artistica de dicha «fuerza
activa» se hacfa concebible la posibilidad de entidades autodetermi-
nadas, que segufan sus propias pautas «heauténomas» de desarrollo.
Asi mismo la discusién y recepcién de esas entidades propiciaba la
fundacién de una pequena esfera publica basada en el uso publico de

la razén y en el libre juego de las facultades, que segtin la tesis de
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Habermas era susceptible, a su vez, de servir de modelo de una con-
figuracién social mds y mds amplia. Por ello la «autonomia ilustrada»
podia mantener conexiones con la naturaleza por una parte y con la
institucién de lo social por otra y funcionar, provisional o indefini-
damente en un relativo aislamiento. Era en ese sentido que A. W.
Schlegel, sostenia que el Arte «crea de un modo auténomo como la
Naturaleza; organizante y organizado, debe formar obras vivientes»'.

Muy pronto, sin embargo, y de la mano de las decepciones indu-
cidas por la Revolucién Francesa nos vamos a encontrar con obras
como las del segundo Schiller —el posterior a Kallias— y Schelling
donde esta conformacién de la Gestalt, de la forma interior de la
Obra de Arte, ird siendo sostenida cada vez con mayor independen-
cia del modelo ilustrado, basado en la naturaleza activa.

A su vez el arte, y su pequefa y experimental esfera publica, per-
derdn el peso politico que alguna vez pudo haber tenido mientras se
mantuvo la tensién entre el uso publico y el uso privado de la razén,
entre el imaginario instituyente y el instituido. Ahora el arte ya no
tendrd que pugnar por conseguir una esfera de difusién y discusién
especifica fuera de las muy limitadas cortes absolutistas: aun tenien-
do que ceirse a los criterios formales de las Academias y a las cons-
tricciones morales de la burguesia, semejante esfera publica se podrd
dar por institucionalizada a medida que avance la primera mitad del
siglo XIX. Si alguna vez los salones literarios fueron nicleos de cons-
piracién politica y de construccion de un nuevo imaginario social, en
la Restauracién y de la mano de la ola de desencanto y reaccién poli-
tica conservadora, las practicas artisticas verdn su autonomia recon-
vertida en una especie de nicho aislado donde podrén crear, siempre
en armonia con las ideas morales y politicas convenientes que ade-
mds, como sucediera en el clasicismo del Rey Sol, se verdn confirma-
das por una Naturaleza y una Industria bien claras y ordenadas. De

hecho ya en su obra Kalligone, publicada en el 1800, Herder defen-

'A. W. Schlegel, Vorlesungen iiber schone Literatur und Kunst, l.c., p. 119, citado por
Simén Marchan Fiz, La estética en la cultura moderna: de la Iustracion a la crisis del
estructuralismo, Madrid, Alianza Forma, 1987, p. 92.
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derd la cancelacién de la autonomia de la estética regresando a las vie-
jas tesis que hacian depender las reglas de la belleza de sus servicios a
la Verdad y el Bien’.

Porque ademds sucederd que el modelo hegeménico de
Naturaleza, con el creciente predominio de la burguesia capitalista y
su Novum Organum cientifico, ya no podrd ser el del deismo rena-
centista que aun vimos, residualmente, en Shaftesbury. La naturale-
za serd cada vez mds un campo de intervencién préctico y «desencan-
tadon.

Con ello, el potencial revulsivo que anidaba en la primera formu-
lacién de la autonomia que hemos visto, la «autonomia ilustrada»,
quedard muy limitado, si no del todo cancelado y superado, siendo
las fantasfas de comunién casi mistica con las «fuerzas activas» de la
Naturaleza relegadas al cajon de los lugares comunes y las expresio-
nes retéricas de buen gusto, al modo en que hemos visto sucedia en
las teorias inglesas sobre la organicidad de las plantas y los jardines,
cada vez mds reducidas a tépico desprovisto de implicaciones socio-
politicas.

Otro tipo de autonomia, mds incomoda, mds ambiciosa y menos
asimilable que la «ilustrada» serd necesaria para que el Arte no se vea
reducido a mero ornamento de buen gusto, para poder mantenerse
como herramienta de exploracién de nuevas posibilidades de orga-
nizacién formal y por ello relacional y social.

En consonancia con estas tensiones, el final del siglo XVIII y el
principio del XIX es quizds una de las épocas mds convulsas de la
modernidad. En apenas veinte anos el equilibrio politico serd trans-
formado, por completo y para siempre, en Europa y América. Las
ideas de la Ilustracién puestas en prdctica por las burguesias de
Francia y los Estados Unidos de América dardn lugar a dos nuevas
reptblicas y pronto a la emancipacién de la mayoria de las colonias

espafiolas en Iberoamérica. Las sucesivas crisis de la Revolucién fran-

> Herder, Vom Begriff der schinen wissenschaften, citado por Simén Marchdn Fiz, La
estética en la cultura moderna, op. cit., p. 127.

Autonomia moderna del arte 109



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 110

cesa, que la hardn pasar por el Terror, la reaccién thermidoriana, el
Imperio y finalmente la Restauracién afectardn profundamente al
pensamiento europeo que deberd replantearse sus responsabilidades
y programas.

Como es sabido, Friedrich Schiller iniciara una de sus mas intere-
santes contribuciones a la Estética filoséfica: las Cartas sobre la educa-
cidn estética del hombre, en plena etapa de reaccién a los excesos del
terror en la vecina Francia. En las Carzas publicadas hacia 1795 Schiller
declarard perseguir los mismos ideales de la Ilustracién, y sus revolu-
ciones, pero comprometiéndose a evitar lo que ¢l llama el «drama de
nuestro tiempo» desatado, segtin el autor, a raiz del «salvajismo y la
barbarie» del populacho en cuanto se ha visto libre de las cadenas que
lo atenazaban. Para ello Schiller se dedicard a pensar las posibilidades
de una «educacién estética» que produzca un «ennoblecimiento»
[Veredelung] del hombre y lo prepare, por tanto, para un estado de
libertad del que todavia es indigno y del que ha demostrado no saber
hacer un uso apropiado.

Vamos a centrarnos en la dindmica por la que Schiller introduce,
fundamentalmente en las Cartas sobre la educacion estética del hombre y
en Kallias, cuestiones claves para la nocién de «autonomia moderna»
tomando distancia, quizds involuntariamente, de Kant y las ideas de la
Tlustracién y preparando el camino para el Romanticismo y el moder-
nismo vanguardista.

A menudo se ha leido la estética filoséfica de Schiller como una filo-
soffa de la reconciliacién, situada de lleno en la estela del pensamiento
kantiano, dirigida a superar la escisién en el interior del hombre que ni
el dualismo cartesiano, ni el empirismo de Hume, ni la filosofia criti-
ca de Kant habian logrado remontar, dejando un abismo infranquea-
do entre el hombre temporal y el ideal, entre la sociedad y el estado; en
la medida en que no se repare esa escisién interior —dice Schiller— todo

intento de reforma del estado serd prematuro 'y quimérico’.

? Friedrich Schiller, Cartas sobre la educacion estética del hombre, Anthropos,
Barcelona, 1990, séptima carta, #1, p. 161.
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El camino por el que vefamos apostar, acaso timidamente, a Kant
y al mismo Goethe habia sido el de la recuperacién de una funcién
teleoldgica de la belleza narural como imitacién de la fuerza activa,
de la natura naturans y su institucién de la heautonomia como hecho
y como principio. Este principio ain estard presente en Kallias, la
coleccién de cartas que hacia 1792 remitiera Schiller a Gottfried
Korner, en ellas la naturaleza, efectivamente es considerada «el prin-
cipio interno de la existencia de un objeto [...] el fundamento de su
forma»®. Se trata en este Schiller temprano, clarisimamente influido
por Kant, de una forma que «ha de ser determinante por si misma y
estar determinada por si misma, lo que ha de darse no es mera auto-
nomia sino heautonomia»’. En el universo relacional determinado
por la presencia de este juego de autonomias se puede pensar el esta-
blecimiento de lo que Schiller llama un «mundo estético» y que es

otra denominacién de la kantiana repiiblica de los fines:

En el mundo estético todo ser natural es un ciudadano libre con los
mismos derechos que el mds noble y no puede ser coaccionado ni
siquiera a favor de la totalidad, sino que ¢l ha de consentir decidida-
mente en todo... incluso el chaquetén que cubre mi cuerpo exige res-
peto por su libertad y me requiere, igual que un recatado sirviente
que no haga notar a nadie que me estd sirviendo. A cambio me pro-
mete ¢l también reciprocamente utilizar su libertad tan modesta-

mente que la mfa no sufra con ello”.

Con ello Schiller confirma la capacidad del dominio de la estética
como campo de pruebas de esa nueva esfera puablica que serfa el
«reino de los fines»: al cabo no estd sino extrayendo consecuencias de
la caracterizacién que Kant hacia de las ideas estéticas y recuperando

las claves practicas que ya sugiriera Rousseau en su Contrato social,

“Ibidem, p. 61.
> Ibidem, p. 61.
°F Schiller, Kallias, coleccion de cartas incluida en Escritos sobre Estética, Ed. Tecnos,

Madrid, 1990, p. 421.
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publicado en 1762, para la convivencia y la cooperacién de las diver-
sas autonomias: «los compromisos que nos ligan con el cuerpo social
no son obligatorios sino porque son mutuos y su naturaleza es tal
que, al cumplirlos no se puede trabajar por los demds sin trabajar
para si mismos»’. Ni esta consideracién de la relevancia de la autono-
mia de todos y cada uno de los objetos y seres naturales, que serd
recuperada formalmente mucho mds adelante cuando consideremos
los procedimientos formales de extranamiento y tergiversacion de las
vanguardias, ni el cuidado que pone Schiller en articular horizontal-
mente estas autonomias’ tendrd sin embargo una presencia continua-
da ni un desarrollo sostenido en su obra, cuyo curso cambiard con las
decepciones surgidas al hilo de la evolucién de los acontecimientos
en la Francia revolucionaria.

Por eso, lo que nos interesard en Schiller serd precisamente la
medida en que abandona este camino, en el que segufa sacando con-
secuencias de la obra de Kant, y ejecuta un cambio de proporciones
inmensas: en efecto para el Schiller, apenas unos afios posterior, de
las Cartas sobre la educacion estética del hombre, el modelo a conside-
rar ya no serd esta belleza natural sino el de la produccién de obras
de arte. Con ello la autonomia estética ya no consistird tanto en imi-
tar o investigar aquello que en la Naturaleza es modelo y produccién
constante de autonomia —o la fuerza activa que adn reclamaba
Moritz— sino que tratard de plantear un dominio de produccién
artistica que tendrd que definir su autonomia en funcién de una rela-
cién negativa con el resto de esferas de produccién y pensamiento.

La autonomia serd asi pues en primer lugar, y s6lo en primer lugar
como veremos, distanciamiento que el artista deberd tomar respecto a
su época para no verse atrapado por «el drama de su tiempo». Schiller

convertird este alejamiento en uno de los rasgos centrales de su

7Jean Jacques Rousseau, £/ contrato social: discurso sobre el origen de la desigualdad entre
los hombres, Madrid, Edimat Libros, 2000, p. 48.

®«La armonfa consiste justamente en que cada uno, por su libertad interior, se
imponga precisamente aquella restriccién que el otro necesita para manifestar su

libertad». E Schiller, Kallias, op. cit., p. 422.
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«poeta ingenuo». Se dotard asf al arte de una cierta inmunidad basa-
da en su negatividad: «el arte, como la ciencia, estd libre de todo lo
que es positivo y de todo lo establecido por las convenciones huma-
nas, y ambos gozan de absoluta inmunidady’.

Bien es cierto que esta inmunidad le puede dar a las Bellas Artes un
cardcter ahistdrico, y en consecuencia nos podriamos estar encontran-
do en el momento de preparacién del terreno para la autorreferenciali-
dad que luego veremos funcionar plenamente en el modernismo van-
guardista, a la Greenberg. En cualquier caso no es ese, como vamos a
ver, el planteamiento de Schiller. En efecto, la inmunidad schilleriana
si bien le otorga al arte una completa independencia respecto a la rea-
lidad misma, no implica que el arte corte toda relacién con dicha rea-
lidad: antes al contrario la autonomia y la inmunidad schilleriana son
precisamente la garantia de la capacidad de intervencion social del arte.
De este modo en las Cartas se trata de establecer un programa sistem4-
tico de instruccién de la humanidad, por el que ésta recupere, a través
de las representaciones artisticas, los altos valores que ya se han perdi-
do en la vida real'y se vaya capacitando para implementarlos de nuevo.
De este modo, nos dice Schiller, por la copia se reconstruird el modelo.

Se dibuja asi el escenario de un arte auténomo pero dispuesto a
intervenir radicalmente en la conformacién de la sociedad, en un pro-
yecto de estetizacién de ésta, dirfamos recuperando un término que
Walter Benjamin esgrimié acaso con excesiva ligereza, por el cual se
tratard de sumergir a los nuevos ciudadanos en un entorno estético que
venza las predisposiciones que les mantienen amarrados a su miseria:
«Rodéalos por doquiera de formas nobles, grandes, espirituales; encié-
rralos en un cerco de simbolos de la perfeccién hasta que la apariencia
logre vencer a la realidad y el arte a la naturaleza»".

Vemos asi, bien claramente en este fragmento, consumado el pro-

ceso de escision entre Arte y Naturaleza, de modo que si apenas cinco

°F. Schiller, Cartas sobre la educacion estética del hombre, op. cit., carta novena, #3,
p- 171.
" Ibidem, p. 129.
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afos antes en la obra de Kant, Goethe y Moritz se mantenia a la
Naturaleza, en tanto natura naturans, como fuente de toda energia
artistica, nos encontramos ahora con una Naturaleza asimilada a lo
mecdnico e incluso a lo brutal: «El Estado Natural, que no deriva de
leyes, sino de fuerzas, no puede satisfacer las exigencias de la perso-
nalidad moral humana»''. Una naturaleza que debe ser vencida por
el arte. Asi pues, la dignidad antano residente en la mencionada
«fuerza activa» de la Naturaleza se habrd desplazado a esta misteriosa
«personalidad moral humana» que, por lo demds, tampoco se corres-
ponde con ningun sujeto empirico puesto que ahi nos encontrare-
mos con el hecho de que «el cardcter natural del hombre [...] egoista
y violento, tiende a la destruccién»'.

Una vez descartada la Naturaleza y el «cardcter natural» del ser
humano ;Dénde radicard la fuente de alimentacién del arte auténo-
mo que propugna Schiller? Nuestro autor realiza ahi una de las m4s
controvertidas maniobras politicas que cabria esperar en el campo de
la autonomia: «Todo individuo humano puede decirse que lleva en
si la determinacién, la pauta de un hombre puro, ideal [...] Este
hombre puro estd representado por el Estado que es la forma objeti-
vay por asi decir, candnica»".

No se trata con ello, dice Schiller, de que «el hombre puro oprima
al empirico, esto es, que el Estado aniquile a los individuos; (sino de
que) el individuo se torne en Estado, que el hombre que vive en el
tiempo se ennoblezca hasta elevarse a la dignidad de la idea»'.

Es por eso que cabe «ocuparse en la obra de arte mds perfecta que
cabe: el establecimiento de una verdadera libertad politicar.

La autonomia del arte, y ya no —recordémoslo— de las fuerzas acti-
vas de la naturaleza serd la garantia de este proceso de
Ennoblecimiento: «;como podrd ennoblecerse el cardcter cuando los

hombres se hallan sometidos a los influjos de una bdrbara constitu-

" Ibidem, p. 102.
" Ibidem, p. 104.
" Ibidem, p. 105.
" Ibidem, p. 106.
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cién del Estado [...] habrd que alumbrar manantiales de cultura que
se mantengan frescos y puros en medio de la mayor pobredumbre
politica [...] Ese instrumento es el arte bello, esas fuentes brotan de
los inmortales modelos del arte»".

Es inevitable constatar cémo nos encontramos en Schiller el mapa
completo de las fuerzas y debilidades del proyecto de la «autonomia
moderna»: asi, si bien con el planteamiento schilleriano se descubre
la potencia de la negatividad como medio de construccién critica del
lugar del arte, también se hace evidente que para que esta negativi-
dad no se convierta en estéril y aristocrético aislamiento, como luego
denunciara Adorno, es necesario vincularse con determinados agen-
tes que, como los estados del Despotismo Ilustrado —o los partidos
comunistas o el mercado del arte—, pueden articular, pero también
desvirtuar, toda la posible potencia critica acumulada por la negati-
vidad de la autonomia moderna. Es por eso que esta seccién de nues-
tro trabajo dedicada a la «autonomia moderna» no puede sino abrir-
se con Schiller y deberd cerrarse con Adorno, acaso el pensador que
con mds contundencia ha sido capaz de pensar la potencia y las limi-

taciones de su negatividad fundacional.

Primeras horas de la noche: Novalis

Vamos ahora a situarnos el campo de la produccién artistica, y ya
de lleno en la direccién que marcara el Schiller de las Cartas sobre la
educacion estética. Nos orientaremos aqui hacia una nueva formula-
cién de la autonomia que llamaremos «autonomia moderna» y que
se hard fuerte en virtud de la construccién y acumulacién de negati-
vidad. A este respecto es del todo imprescindible referirse a los poe-
tas alemanes del primer Romanticismo. Friedrich Leopold von
Hardenberg, mds conocido como Novalis, serd un autor clave para
entender el proceso por el que el papel que antafio jugara la imita-
cién de las fuerzas activas de la Naturaleza, se va traspasando a la

negacién del dmbito de lo real-diurno, que serd identificado con la

" Ibidem, p. 125.
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normalidad burguesa, asi «del mismo modo como las horas del dia
se emplean para el trabajo, las de la noche se dedican sélo a los her-
mosos placeres del arte y la conversacion»'.

Si la «autonomia ilustrada» surgida en el periodo prerrevolucionario
tenfa un claro propédsito de expansion, aun tratindose de un movimien-
to de minimos, hacia la esfera puablica general, la «autonomia moderna»
que aparece con la Restauracién y acompana su largo devenir politico,
empezard por dedicarse a marcar distancias respecto del dmbito de lo
real, resaltando sus aspectos olvidados o marginados y estableciendo s6lo
muy lentamente un dominio propio y paralelo que llegar, como vere-
mos en el Esteticismo de Huysmans o Wilde, a pretender suplantar lo
real tal cual. Es decir, ya no se trata, como sucedia en la «autonomia ilus-
trada» de autonomizar una seccién de lo real, aquella en que se produce,
distribuye y discute el arte, como ensayo para autonomizar una seccién
mucho mds amplia en la que se producen, distribuyen y discuten modos
de organizar la sociedad, sino que se asume que esa esfera de lo real,
incluyendo la produccién de las Bellas Artes canonizadas, estd ya «toma-
da» y que nada puede el arte hacer respecto a ella, mas que negarla cons-
truyendo su negativo, su alternativa nocturna, con la vocacién tan escan-
dalosa como queramos, y asi se percibird en los esteticismos fin-de-siglo,
de sustituirla acaso completamente.

De momento, lo que encontraremos en los sistemas que siguen inme-
diatamente al trabajo de Kant y a la Restauracién del Absolutismo, serdn
reiterados intentos por demarcar ese dmbito de lo «otro», donde se defi-
nird el origen y la circulacién de lo artistico.

Asi el mismo Novalis abundari en su vindicacién de los dominios

de lo nocturno, del sueno o de la muerte, nuestra patria, contrapues-

' Novalis, Enrique de Ofterningen, Orbis, Barcelona, 1989, p. 41. Por supuesto que el
recurso a estos dualismos habfa sido recurrente sobre todo en el Barroco. Aparte del evi-
dente ejemplo de La vida es sueno de Calderén, encontramos numerosas referencias, asf
el soneto XLIII de Shakespeare, donde se aprecia la mayor veracidad de los sueios sobre
la percepcién diurna, condenada a lo irrelevante. No obstante, es obvio que no serd hasta
el Romanticismo y las primeras formulaciones de la «autonomfa moderna» que estos
dualismos se articulardn artistica y socialmente.
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ta a lo diurno donde «jamds se calmard la sed que nos abrasa» y
donde «ya no tenemos nada que buscar / harto estd el corazén — vacio
el mundo»”.

En esta incipiente construccién de la «autonomia modernay, lo artisti-
co, se contrapone a lo real como el suefio a la vigilia: «<como algo que nos
defiende de la monotonia y la rutina de la vida; una libre expansién de la
fantasia encadenada, que se divierte barajando las imdgenes de la vida
ordinaria e interrumpiendo la continua seriedad del hombre adulto»".

Otras imdgenes con las que trabajard Novalis y que confirmardn este
modo de plantear la «autonomia moderna» como un proyecto paralelo
y basado en el énfasis de los aspectos negados por la normalidad «diur-
na» burguesa serdn las de los «mineros», concebidos como una suerte de
«astrélogos al revés» y por supuesto dispuestos como analogia de los

poetas:

[...] su trabajo solitario les separa durante una gran parte de su vida de la
luz del dfa y del trato con los hombres. Por esto no se acostumbran a las
cosas maravillosas y profundas que existen en la superficie de la tierra ni
llegan a adquirir nunca este embotamiento y esta indiferencia que tienen
frente a ellas muchos de los que no practican este oficio; por esto tam-
bién conservan un alma de nifio, que les hace verlo todo en su espiritu

original y en su multiple y virginal encanto"”.

Como es obvio, para Novalis la negatividad moderna serd la condi-
ci6n misma del extrafamiento y de la fertilidad poética. Es importante,
con todo, considerar que la sede de esa negatividad no dejard de despla-
zarse a lo largo de la modernidad, yendo de lo rebuscado a lo sencillo, o
a la inversa: de lo natural a lo artificioso, teniendo como tinica norma la
sistemdtica negacion de los patrones de normalidad burguesa vigentes en

cada momento.

' Novalis, Himnos a la noche, Orbis, Barcelona, 1989, p. 20.
' Novalis, Enrique de Ofterdingen, op. cit., p. 33.
" Ibidem, p. 89.
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Por su parte en Inglaterra, y en fecha tan temprana como 1798 ,ya
se publicé la que habia de ser obra sefiera de la nueva sensibilidad y
de la «autonomia moderna». Samuel Taylor Coleridge y William
Wordsworth, dos jévenes poetas de vuelta del entusiasmo utdpico
producido por los inicios de la Revolucién francesa y rdpidamente
trastocado en desencanto, publicaban en dicho afo las Lyrical Ballads
surgidas de su retiro a la zona de los Quantocks, en las colinas de
Somerset. Se tratard de una clara reaccién, de un regreso a lo intimo
y lo sentimental que buscard, como sus companeros alemanes, fuen-
tes alejadas de las principales tradiciones intelectuales y filos6ficas: asi
se inspirardn en la «poesia de los humildes», que Burns, Crabbe o
Blake ya habian explorado por lo demds, huyendo de la «fraseologia
vana y brillante» de los poetas consagrados del clasicismo inglés
como Alexander Pope, cuyo jardin como se recordard habia sido uno
de los hitos en la construccién de la «autonomia ilustrada». En el

caso de Wordsworth se buscard la negatividad en la sencillez, en la

humildad olvidada de

las cosas normales que le rodean
(donde) el poeta sabrd leer verdades dispersas
cosecha de unos ojos tranquilos

que cuidan su entorno™.

Si lo sencillo y sus secretos ocultos proporcionan la fuente de alte-
ridad para Wordsworth, pronto serd evidente que lo nocturno, lo
subterrdneo, lo infantil serdn, a su vez, otros tantos modos de eludir
el desencantamiento de la Naturaleza y la vida a la que la respetable
y cada vez mds asentada, realidad burguesa somete a todo lo existen-
te, incluso a las formas ya establecidas de produccidn artistica, dota-
das de una ya inoperante «autonomia ilustrada» como la msica pura
o las bellas artes. Y de igual modo que los astrélogos estdn orientados

al cielo y al futuro, los mineros en los que, como hemos visto, esta-

* William Wordsworth, A poers epitaph, Lyrical Ballads, Londres, Routledge, 1998.
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blece Novalis el nuevo paradigma apuntardn a lo oculto y a la tierra
como «monumento de un remoto pasado del mundo»™. Se confirma
asi lo que con Schelling se habia abierto como un «regreso estético a
lo infinito, es decir, a los fondos oscuros de la humanidad y la histo-
ria, a lo primitivo, a los lados nocturnos de nuestro psiquismo, a lo
inconsciente»™. La espiral abierta por este «regreso» no tendrd des-
canso en toda la produccién artistica y en el pensamiento estético del
XIX hasta conectarse, ya a principios del siglo XX, con las vanguar-
dias histéricas, dependientes, como bien supieron ver los diversos
totalitarismos de su exaltacién de lo «degenerado». Serd ahora preci-
so que se vaya gestando toda una estética de la negatividad para que
la «cautonomia moderna» pueda funcionar con pleno sentido, mar-
cando distancias de los logros ya establecidos por la «autonomia ilus-
trada» y que habian sido completamente incorporados y neutraliza-
dos por el academicismo burgués. Este programa serd formulado de
modo insuperable y ya desde un principio por Friedrich Schlegel:
«Lo bello no es el ideal de la poesia moderna y es esencialmente dife-

rente de lo interesante».

Noche cerrada: esteticismo y fin de siglo

El valor auténomo de lo «interesante», que tendrd su equivalente
en lo «sentimental» de Schiller y que es tanto como decir el valor
auténomo de la negatividad de la «autonomia moderna», no dejard
de encontrar problemas para su pleno reconocimiento tedrico.
Incluso después de mediado el siglo con la formulacién de la Estética
de lo feo (1853) de Rosenkranz nos encontraremos con una manio-
bra & la Hegel para convertir la negatividad en un momento de un
proceso que tiene por fin el retorno al orden”: la belleza y la armo-

nia que se revelan tanto mds poderosas cuanto mayor es el nivel de

*! Ibidem, p. 108.

*En los términos expuestos por S. Marchin Fiz en La estética en la cultura moder-
na, op. cit., p. 106.

* No en balde le regocijaba tanto a Hegel decir que sélo habia tenido un estudian-
te que lo habfa entendido, en referencia a Rosenkranz.
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negatividad que han tenido que superar e integrar. Para Rosenkranz
lo feo, como el mal, es siempre relativo, mientras que lo bello y lo
bueno es un absoluto; esto es asi porque lo feo no es sino lo bello en
el acto, o en el proceso abierto mds bien, de su autodestruccién y de
su renovacién-conversiéon en una nueva belleza.

Tenemos que ir a la obra de Karl Wilhelm Ferdinand Solger para
encontrarnos, por fin, con una negatividad no sujeta a la dictadura dia-
léctica de la supremacia del bien y la belleza. En Solger nos encontramos
con una negatividad que no tiene porqué concebirse como superable,
por mucho que Hegel en la Introduccion a sus Lecciones sobre la estética
intente llevar el pensamiento de Solger a su terreno, argumentando que
el bueno de Solger murié demasiado temprano, a los treinta y nueve
afios, y no tuvo tiempo para llegar a «la consumacién concreta de la idea
filos6fica»™. Por supuesto para Hegel la negatividad, que se encarna en
«la actividad de la idea de negarse como lo infinito y lo universal en la
finitud y la particularidad, no es mds que un momento de la idea espe-
culativa que tiene que superar esta negacion para restablecer lo universal
y lo infinito en lo finito y lo particular»™. Para Solger, por el contrario,
la negatividad no es un momento de la idea, sino zoda la idea en afini-
dad —nos dice Hegel- con la disolucién irénica de lo determinado, asi
como de lo en si sustancial, en lo que Solger, acaso siguiendo a Fichte y
los hermanos Schlegel, situé el gran principio de la actividad artistica.

Si hacemos caso a las dudas de Hegel sobre la complecién de las ideas
de Solger, habrd que esperar a que Nietzsche consume su ruptura con
Wagner para encontrarnos de nuevo con una aceptacién de la negativi-
dad en sus plenos poderes, alli donde lo negativo puede ser concebido
sin la mediacién de un sentido superior, irreducible a los dictdimenes de
la identidad y que nos torna «mds fragiles y quebradizos, llenos de espe-
ranzas que adn no tienen nombre [...] de una nueva contravoluntad y

26

una nueva contracorriente»”.

* G. W. E Hegel, Lecciones sobre la Estética, Madrid, Akal, 1989, p. 52.

»Ibidem.

* Friedrich Nietzsche, Ecce Homo: como se llega a ser lo que se es, Madrid, Alianza
Editorial, 1997, p. 96. Sélo muy tardiamente, en alguna de sus obras publicadas

120 La republica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 121

De hecho, con la obra de los romdnticos tardios como Victor
Hugo y sobre todo con los «decadentes» Verlaine, Rimbaud o
Lautreamont lo feo, lo negativo, se habia ido convirtiendo en un
mundo propio, ya liberado de su necesario retorno y su relacion pri-
vativa con lo «bello» y lo «canénico». El poeta francés Jules Laforgue
define esa consecucién de un dmbito de negatividad pura en el entor-
no de «esos escasos poetas demasiado felinos [...] que no son ni pin-
tores ni escultores, ni musicos [...] nutridos en la escuela critica, pero
que de ella han salido y se han arrojado a la vida— los tnicos seres que
no reconocen ninguna disciplina, ni de conciencia, ni de salud, ni de
sociedad»”. Ya en este fragmento de Laforgue se advierte cémo se va
preparando el terreno para el cambio de rumbo que planteardn las
vanguardias con su pretensién de fundirse con la vida cotidiana, pre-
tensién que no podrd darse en tanto en cuanto la «autonomia
moderna» no haya pasado su buena temporada en el infierno, y haya
acumulado tal grado de negatividad que le permita, por fin, salir de
la «escuela critica» y hacer el gesto, cuanto menos, de ir més alld de
lo reactivo. Por supuesto la negatividad seguird manteniendo una
relacién de definicién mutua con lo normalizado, lo burgués, pero
no se tratard ya, como aun pretendia Hegel, de una negatividad que
s6lo halle sentido al redimirse y volver al seno de lo bello y lo bueno
candnico. Al contrario, el decandentismo y las vanguardias se encar-
gardn de asegurarse que aquellos de sus miembros que traicionen el
partido de la negatividad y regresen al orden sean estigmatizados

como pasatistas, pancistas o cosas peores.

péstumamente esboza Nietzsche una «salida» a esta filosoffa de la negatividad: «Mi
fracaso para pensar en términos de poder politico, econémico y militar, en términos
de instituciones, tanto en los hombres como en las ideas, colocé mi filosofia en la
«tierra encantada» de la estética wagneriana y la ética luterana. A pesar de mi inmo-
ralidad, me transformaba siempre en el moralista y golpeaba por la eternidad en el
tambor del valor moral, de la excelencia espiritual, cuando lo importante es la tec-
nologia, la «mdquina» que tritura a todos los hombres al mismo nivel y hace inevi-
table la democracia», en Friedrich Nietzsche, Mi hermana y yo, Buenos Aires, S.
Rueda Editor, 1980, p. 227.

7 Jules Laforgue, «Miscelanea pdstumanr, texto incluido en Anrologia poética,

Madrid, Editora Nacional, 1975, p. 26.
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Con todo, los iniciales planteamientos de esta autonomia tendrdn
que enfatizarse atin mds y esto no sucederd sino con el Esteticismo
fin-de-siglo y con su médxima separacién entre el Arte y la Vida. Se
asumird que la «vida» no es sino el mundo burgués establecido, nor-
malizado y respetable, frente al cual los esteticistas elaborardn toda
una serie de figuras literarias como «la ciudad muerta, la casa, el espa-
cio interno, el jardin como hortus conclusus, el paisaje artificial y otras
figuras del aislamiento que se convierten tanto en prisién como en
proteccion frente a la fea y amenazante realidad»™. La vida normali-
zada carecerd de todo interés para un artista que, como Oscar Wilde
cree a pies juntillas en un arte que «trabaja con la excepcién y lo indi-
vidual». Para el artista de la autonomia moderna «la buena gente,
pertenece al dmbito de lo Normal [...] carece de interés artistico. La
gente malvada [...] representa el color, la variedad y la extraneza»™.
Los rasgos excluidos del universo de la razén burguesa serdn asi reco-
gidos por los artistas del Romanticismo, el Esteticismo y la
Decadencia para aumentarlos desmesuradamente, construyendo con
ellos nuevos micro-sistemas de vida alternativos. As{ sucederd con la
boheme, el circulo de escritores y artistas del Paris de la segunda
mitad del XIX. Como ha descrito Pierre Bourdieu en sus Las reglas
del arte, dichos artistas intentan establecer un campo de produccién
cultural diferenciado respecto del mercado burgués y las prebendas
del estado: «resulta manifiesto asi que el campo literario y artistico se
constituye como tal en y por oposicién a un mundo «burgués», que
jamds hasta entonces habia afirmado de un modo tan brutal sus valo-
res y su pretensién de controlar los instrumentos de legitimacién, en
el dmbito del arte como en el dmbito de la literatura, y que, a través
de la prensa y sus plumiferos, trata de imponer una definicién degra-

dada y degradante de la produccién artistica»™.

**S. Marchdn Fiz, La estética en la cultura moderna, op. cit., p. 208.

? Oscar Wilde, Defense of Dorian Gray, incluido en Critical Writings, Chicago,
University of Chicago Press, 1969-1982, p. 240.

* Pierre Bourdieu, Las reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 1995, p. 95.

122 La republica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0%@%a 123

Significativamente la «autonomia moderna» empieza, ya a finales
del XIX, a poder oponer al conjunto de la normalidad burguesa una
serie de «mundos de vida» mds o menos sostenibles pero alternativos,
basados en la explotacidn, sistemdticamente excesiva, de la diferencia
y la alteridad: «desprendimiento contra interés, nobleza contra vile-
za, generosidad y audacia contra mezquindad y prudencia, arte y
amor pobres contra arte y amor mercenarios, la contraposicién se
afirma por doquier, a partir de la época romdntica, primero en la lite-
ratura... pero también y sobre todo en el arte de la caricatura...»”.

De la sostenida acumulacién de fuerzas de esta negatividad ird sur-
giendo la posibilidad de estructurar de lo que Bourdieu llama un
«partido de la novedad», una vanguardia téctica pero capaz de esta-
blecer sus pequenos circuitos de produccién y distribucién, sus
dmbitos de socializacién y sus proyectos de expansién. A menudo
esta vanguardia considerard a los «socialistas» como Saint-Simon,
Fourier o Proudhon tanto o mds despreciables que los propios bur-
gueses, de los que estos socialistas no serfan sino pobres remedos:
«seminaristas achispados o cajeros que desbarran» les llama
Flaubert”. La naciente vanguardia, como se deja ver, no venderd
barata la carga de negatividad acumulada, pero ird tendiendo cada
vez con mayor claridad a proyectarla en una serie de dmbitos y
modos de vida alternativos al burgués™.

La ironia que en los romdnticos funcioné fundamentalmente
como un modo de mantener la distancia, distancia frente al drama de
su tiempo como hemos visto reclamar a Schiller. Esta distancia que,
siguiendo a Fichte, también se interpone entre el yo empirico y el yo

trascendental para evitarnos sucumbir en el marasmo de la normali-

*' Ibidem, p. 204.

* Gustave Flaubert, «Carta a Mme. Roger des Genettes, verano 1864», en
Correspondance, Bibliothéque de la Pléide, Paris, Jean Bruneau (ed.), 1973-1998, t.
111, p. 402.

* De hecho, semejante proyeccién no habia dejado de suceder desde el mds tem-
prano Romanticismo, cuando el Werther de Goethe provocé oleadas de werhers y
carlotas —Oh Klopstock!- por todas partes.
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dad burguesa, tendrd su continuidad, en el dmbito de la poesia deca-
dente, en el spleen. La desgana como negacién o distancia de quien
lo padece respecto de cualesquiera otros registros de la sentimentali-
dad y que se presumen tomados por el enemigo burgués, asi
Baudelaire: «el primero en no ser triunfalista [...] en mostrar sus
lacras, su pereza, su hastiada inutilidad en medio de este siglo afano-
so y trabajador»’. Serd también en la vida y en la obra de Baudelaire
donde se verdn con toda claridad los rasgos de una negatividad que
debe «recargarse» continuamente para evitar ser alcanzada por el
«burgués imbécil, americano, volteriano, bullicioso y el industrial
venal»” frente a ellos Baudelaire se hard, al decir de Laforgue, sucesi-
va o simultdneamente «espiritualista, ceremonioso, prelado perfuma-
do, astuto, jesuita, impio, satdnico, sticubo, blando, criollo y oto-

36

fal»*. La autonomia moderna no podrd sino mutar e ir adaptando
diferentes mascaras en funcién de su huida de la sociedad y la nor-
malidad burguesa.

En 1884 publica Huysmans en Paris A rebours (Al revés), mucho
mds que una novela, todo un compendio sobre un estilo de vida, el
que su protagonista Jean Floresses des Esseintes asimila con la idea de
«decadencia» y que se basa en una continua btsqueda de lo anormal
y lo perverso, en un sostenido intento de burlar y humillar a una
naturaleza asimilada con lo cldsico y lo establecido. No se trata con
el esteticismo de Huysmans de negar la idea de naturaleza rousseau-
niana que se habia extendido con el Romanticismo. En realidad su
carga va contra una nocién de Naturaleza que, ya completado su
ciclo, ha vuelto a ser equivalente de razén y tradicién, como vefamos
suceder a mediados del XVIII con las posiciones del Absolutismo
Clasicista, que a su vez habia desarmado el concepto organicista de
la Naturaleza propio del Renacimiento. El rousseaunianismo no fue

sino un bI‘CVC intento por contrahegemonizar cste COHCCptO dC natu-

*]. Laforgue, «Misceldnea péstumar, op. ciz., p. 60.
 Ibidem, p. 62.
* Ibidem, p. 62.
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raleza mecanizada y extranada, sometida a los imperativos de la razén
de estado primero y a los del positivismo mercantilista después:
Rousseau fracasa cuando los Romdnticos como Novalis o Keats, aun
siguiendo su estela han de empezar a identificar los principios acti-
vos, los elementos de creacién y diferencia con una naturaleza alter-
nativa que acabard siendo, en el esteticismo, una contra-naturaleza.
Y es ahi, en el paso de la naturaleza a la contra-naturaleza, donde mds
claramente se advierte la distancia entre la «autonomia ilustrada» que
aun encontraba en la natura naturans una fuerza activa y la «autono-
mia moderna» que deberd abandonar el campo de batalla en el que
se pugnaba por hegemonizar el concepto de naturaleza y tendrd, con-
secuentemente, que inventarse un dmbito completamente nuevo y
definido negativamente: la contranaturaleza.

Asi a la Restauracién burguesa armada con la triada de valores, tan
postizos como queramos, clasicismo-naturaleza-optimismo se opondrd
desde la «autonomia moderna» el juego modernidad-artificialidad-
decadencia. Si llevamos este desplazamiento al campo del andlisis for-
mal, nos encontraremos con que las opciones poéticas de la «autono-
mia moderna», con su propensién a la exageracién desmesurada de
la diferencia, tenderdn a otorgar autonomia a las disonancias que
constituyen cada fragmento: «Un estilo de decadencia es aquel en
que la unidad del libro se rompe para dar lugar a la independencia
de la pdgina y en el que la pdgina se rompe para dar lugar a la inde-
pendencia de la oracién y en la que la oracién se rompe para dar
lugar a la independencia de la palabra»”.

Cuando la palabra misma, cuya independencia se aprecia en la
poesia final de Mallarmé, se rompa para dar lugar a la autonomia de
los sonidos, nos encontraremos ya de lleno, y sin ninguna ruptura
significativa en este concepto de «autonomia moderna», en la poesia
futurista de Chlebnikov o en la dadaista de Schwitters. Siendo asi,
nos interesard con esta nocién de «autonomia moderna» resaltar una

fundamental continuidad entre las preocupaciones de los artistas y

*" Paul Bourguet, Essais de psichologie contemporaine, Paris, Lemerre, 1893, p. 24.
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teéricos del romanticismo, el esteticismo y las nacientes vanguardias
del siglo XX, Esta continuidad se basa, como estamos viendo, en los
procesos que consisten en la identificacién y el sobredimensiona-
miento de elementos de diferencia o anormalidad y su conversién en
un sistema cada vez mds consistente de vida alternativo: alli donde
Novalis adn formulaba un espacio de incomunicada complementa-
riedad, Huysmans formulara todo un mundo de vida otro, que fun-
cione «al revés», a rebours, del mundo del conglomerado real-normal.
Para los artistas de buena parte de las vanguardias, la revolucién pro-
letaria serd a la vez la realizacidn de ese arte que se propugnaba lado
oculto de la realidad alienada y su supresidn en tanto tal negatividad
y por ello constante subalternidad respecto de la positividad burgue-
sa establecida. Luego veremos cémo el transito entre Dadd, el
Surrealismo y la Internacional Situacionista ilustrard a la perfeccién
este imperativo de cumplimiento de la «<autonomia moderna»”.

En cualquier caso, lo que si serd claro es que ni siquiera tras la
publicacién de A rebours, ni pese a las pullas contra los moralizantes
socialistas proudhonianos, podrd considerarse al esteticismo deca-
dente como un movimiento por completo alejado de cualquier con-
sideracién moral o politica. Esto es patente en la evolucién del grupo
Decadisme hacia una creciente implicacién social o las posturas de
personajes tan destacados como Mallarmé, para quien el artista debia
estar «en huelga permanente» frente a la sociedad, o el mismo Wilde
con su enconada defensa de un socialismo libertario, capaz de llevar
adelante la utopia estética que permitiera el desarrollo de un nuevo

Individualismo, latente y potencial en el conjunto de la humanidad”.

** Continuidad evidente incluso en las retdricas empleadas, asi Huysmans-Des
Esseintes evocard la sustitucién de la belleza de las mujeres por la de las locotomo-
ras del Ferrocarril del Norte: la «rubia» Crampton y la «<morena» Engerth. Véase Joris
Karl Huysmans, A contrapelo, Madrid, Cdtedra, 1984, p. 66.

*También podremos ver, en la tercera y tlltima seccidn de este trabajo, cémo seme-
jante proyecto de realizacidén-supresién se realiza y es suprimido, alegremente, por el
capitalismo tardio o «contracultural».

“ 0. Wilde, «The Soul of Man Under Socialism», en Critical Writings, op. cit., p.
261.
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Con este movimiento Wilde, uno de los méximos exponentes de la
«autonomia moderna», muestra cémo esta formulacién debe trascen-
derse recuperando precisamente principios e ideales que alimentaron
el surgimiento de la denostada «autonomia ilustrada». Segiin Wilde
si el dictum de la Antigiiedad era el «Condcete a ti mismo», el lema
del nuevo mundo seria con el socialismo: Sé 7 mismo, y para el cum-
plimiento de este nuevo mandamiento le cabia al arte un papel bien
destacado, en la medida en que la obra de arte es la cifra de un tra-
bajo liberado, no sometido —dice Wilde— a la oferta y la demanda:
auténomo y por ello realizado sin otra causa que el ser mismo del
artista que la realiza: «el arte es el modo més intenso de individualis-
mo que el mundo ha conocido»”. Y he aqui que Wilde plantea la
clave de su pensamiento estético: el arte debe mantener su autono-
mia, no como un resto o una rémora que lastra su funcionamiento
politico, sino como pista, precisamente, de aquello en lo que el fun-
cionamiento politico del arte puede consistir, es decir, como muestra
de un trabajo y una vida no sometidos y que cuentan con los medios
de realizar plenamente su propia esencia y sus potencialidades. Lo
especifico de la autonomia moderna, insistimos, es que la identifica-
cién del dmbito donde ese trabajo y esa vida pueden darse, depende
de la acumulacién de negatividad surgida de cuestionar la normali-
dad burguesa. Por esto, sélo el arte moderna y radicalmente auténo-
mo, el arte que niega la sociedad burguesa y finalmente incluso su
condicién misma de arte, podrd reclamarse a su vez como radical-
mente politico, mientras que el arte «proudhoniano» que intenta
hacer componendas con lo real, no hace sino llevar consigo rastros de
la explotacién y la miseria misma que pretende aniquilar. De igual
modo, el ser humano que ahora conocemos tampoco debe, para

Wilde, ser conservado: «la obra de arte debe dominar al espectador:

42

el espectador no debe dominar la obra de arte»” y es por ello que

Wilde, volviendo a su tono mds epatante, insiste tanto en que «el arte

“Ibidem, p. 270.
“Ibidem, p. 279.
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no deberfa nunca intentar ser popular. El publico deberia intentar
hacerse artistico»®. El arte serd transformador desde su autonomia o
no serd y no cabe interpretar en ello ningtn orden de estetizacién:
sostenemos que el socialismo artistico de Wilde no pretende estetizar
la vida cotidiana de la humanidad sino «artistizarla», es decir, «auto-
nomizarla» haciendo a los sujetos duefos, por fin, de su trabajo y su
destino, al modo en que el artista lo es™. Es esta propuesta de auto-
nomizacién de la vida desde los modelos de trabajo y «consumo» del
arte la que explica la paradéjica sugerencia de Wilde de que es final-
mente la Naturaleza la que imita al Arte, y no al revés: «Un gran
artista inventa un tipo, y la Vida intenta copiarlo, reproducirlo,
como harfa un editor avispado, bajo una forma popular»®. El «nihi-
lista», el mdrtir sin fe y que muere matando desengafiado de sus pro-
pios ideales, no es, segin Wilde, sino una creacién literaria de
Turgenieff y Dostoievsky que se ha realizado en el dmbito de la Vida,
que resulta asi ser el mejor, sino el tnico, alumno del Arte. Al igual
que no existe tal cosa como la «sensacién» pura, sino que esta siem-
pre nos llega mediada en la «percepcién», Wilde sostiene que la Vida
necesita los canales de «expresion», de codificacidn, que le ofrece el
Arte y es por eso también que hasta la Naturaleza externa «imita» al
Arte. Vemos aqui, salvando el interés de Wilde por epatar a sus lec-
tores, cdmo el autor retoma la vieja teoria de los «tipos», los modos
de expresién, o mejor aun: los «modos de relacién» que, siendo a la
vez posibilidades de organizacién formal de los materiales artisticos
(sean éstos escalas musicales, masas de color o situaciones literarias)
y de reorganizacién de las posiciones de sujeto, constituyen el nicleo
de la construccién artistica. Para Wilde es en la recepcién y distribu-

cién de estos «modos de relacién» donde se encuentra la genuina

“ Ibidem, p. 271.

“ O lo pretende por supuesto: como muestra la historia judicial y penal del mismo
Wilde la autonomia no puede sino ser un proyecto. Otro asunto, como luego vere-
mos con Adorno, serd cdmo el nivel de simulacro y mezquindad con el que se man-
tiene esta pretensién de autonomia puede afectar de raiz al proyecto del esteticismo.

“ Ibidem, p. 307.
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experiencia estética. Con ello cierra su caracterizacién de la autono-
mia artistica y politica, al hacer del trabajo artistico no sélo un mode-
lo del trabajo no sometido a las imposiciones de la oferta y la deman-
da, ni a exigencias ajenas a su propia naturaleza, sino también con-
virtiendo la produccién artistica en una reserva y una constante
actualizacién de repertorios de modos auténomos de relacion, es decir de
posibilidades de organizacién formal, relacional y finalmente politica.
El nivel en el que se articulan y mueven las ideas de Wilde es,
desde luego, reconociblemente cercano a la provocacion y el escin-
dalo en el que luego circulardn buena parte de las vanguardias. Pero
al igual que estas vanguardias «epatantes», como Dadd o el
Surrealismo, contardn con la contraparte de otras «vanguardias» cons-
tructivas, que planeardn un verdadero programa de intervencién
social, como Bauhaus o el Constructivismo, el trabajo de Wilde, en
su dimensién mds epatante, tiene que ser considerado en relacién al
de Morris o Ruskin en el seno de un movimiento tan influyente

como Arts & Crafs.

Amanece, que no es poco: Arts & Crafts

Contando, de hecho, con el mismo ideal que Wilde: el estableci-
miento de una sociedad en la que todos los hombres disfrutaran de la
libertad de ser creativos, se inicié en Inglaterra el movimiento Arts &
Crafis tratando de rescatar no sélo la dignidad de los productos: casas,
muebles y objetos domésticos, sino proponiéndose recuperar en el
proceso mismo de su elaboracién la dignidad de los productores.

Pero alli donde Wilde atin arrastraba ese talante provocador tan
siglo XIX, que le harfa decir a los jévenes que la primera obligacién
de la vida era ser tan artificial como fuera posible, con el movimien-
to de Arts & Crafis veremos ya madura la «autonomia moderna»,
retornar a una actitud hacia la naturaleza con muchas conexiones
con la de los primeros romdnticos como Goethe o Moritz que ya
hemos visto mds arriba, pugnando por definir como bello aquel tra-
bajo que estuviera de acuerdo con la naturaleza y la ayudara, no tanto

por imitar sus productos acabados como los modos en los que la
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naturaleza trabaja®, esto es, imitando la Fuerza Activa presente en
ella, «hasta que el tejido, la taza, o el cuchillo parecieran tan natura-
les, es decir tan encantadores, como un prado verde o la ribera de un
rio»”. No se trata de un regreso, tal cual, a concepciones diecioches-
cas de la naturaleza, antes al contrario, lo que sucede en Arts & Crafts
es la continuacién del mismo movimiento de busqueda de negativi-
dad que habia instituido la «autonomia moderna», sélo que en el
Reino Unido de mediados del siglo XIX, con su proceso de indus-
trializacién ya muy avanzado, se ha invertido el ciclo y reivindicar los
procesos, casi animistas, de fabricacién artesanal y los modos de
hacer orgdnicos de la naturaleza ha devenido un importante filén de
negatividad a desplegar.

La lectura que hacen los miembros de Arts & Crafis de esa contra-
naturaleza que ellos oponen a la naturaleza alienada de la revolucion
industrial, les impone reivindicar la recuperacién de los standards,
como pedia Charles Robert Ashbee, tanto de vida como de trabajo,
tanto en el producto como en el productor, pugnando por desplazar
el «beneficio» como tnico punto de mira de los procesos de produc-
cién y de la organizacién de la vida en su conjunto. A tal fin los
miembros del Arts & Crafis no sélo se implicarfan en el disefio y la
elecciéon de materiales sino que organizarian companias y «Guilds»,
asociaciones cooperativas, para dar realidad a sus proyectos de traba-
jo y vida, arrancando de la esfera de los hombres de negocios, como
dice la Declaracién fundacional de la Century Guild de

Mackmurdo, «todas las ramas del arte para devolvérselas al artista

“ Esta relacion con la naturaleza llegarfa por otro lado hasta Frank Lloyd Wright
que describirfa al artista-arquitecto como un hombre «inspirado por el amor a la
naturaleza de la naturaleza».

“ William Morris, citado por Gilian Naylor, The Arts and Crafis Movement: a study
of its sources, ideals and influence on design theory, Londres, Trefoil, 1992, p. 108. De
igual modo que E/ inmoralista de André Gide, atn situado de lleno en el esteticis-
mo del fin de siglo, se resolverd en Los alimentos terrenales y, sobre todo, en Los nue-
vos alimentos recuperando un naturalismo fuerte, que pugna por la autonomia en
todos los campos: en el artistico a través de la experimentacién formal y material y
en el politico a través de su adscripcion al socialismo libertario.
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[...] devolviendo la construccién, la decoracién, la talla de madera
[...] a su lugar de derecho junto a la pintura y la escultura»®.

Por supuesto que la realizacién de este programa no iba a carecer
de conflictos y contradicciones: el mismo Ashbee en sus Memorias
lamentaria haber contribuido a fundar una pequena y cansina aristo-
cracia que trabajé con gran destreza al servicio de los muy ricos”. Pero
serd precisamente a partir de estas contradicciones que surgirdn inte-
resantes conexiones entre los teéricos y productores del Arts & Crafis
y las organizaciones socialistas de la época. De hecho William
Morris, uno de los mds importantes artifices del movimiento, decla-
rarfa que el suyo era un socialismo «visto a través de los ojos de un
artista» y que dicho socialismo no era sino el inevitable resultado de
su trabajo como disefiador, que le habria forzado a sostener «la con-
viccién de que el arte no puede tener una vida y un crecimiento rea-
les bajo el presente sistema de comercialismo y acumulacién de bene-
ficios». De hecho Morris se afilié a la Federacién Democritica en
1883 para contribuir a «obtener para todo el pueblo, debidamente
organizado, la posesién y control de todos los medios de produccién
e intercambio...», la autonomia como quien dice.

Contrariamente a las interpretaciones histdricas mds habituales
que hacen de Arts & Crafis un movimiento reaccionario que no
habria entendido las dindmicas de produccién y consumo que se ave-
cinaban, acaso quepa ahora plantear una relectura de este movimien-
to. Se tratarfa de partir de la importancia que Arts & Crafis concede
a la nocién de autonomia de los objetos y de sus productores, para
evaluar la medida en que estdn impugnando las formas de organiza-
cién no sélo productiva, sino relacional, del capitalismo. Muchos de
los miembros de Arts & Crafis, como hemos visto, fueron perfecta-
mente conscientes de la desmesura de su intento y, por ello mismo,

de las proporciones de su fracaso, pero no dejaron de ensayar opcio-

“ Citado por G. Naylor, The Arts and Crafis Movement, op. cit., p. 117.
“ Ibidem, p. 9.
* Ibidem, p. 108
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nes: desde la constitucién de sociedades cooperativas de produccién
a la alianza con los movimientos anticapitalistas estrictamente politi-
cos y sociales, opciones que atin hoy son patrimonio y valioso recur-
so de las practicas artisticas mds radicales.

En cualquier caso, y las continuidades entre la obra de Wilde y
Arts & Crafts asi podria confirmarlo, en contra de las opiniones de
teéricos como Peter Biirger, sostendremos aqui que las posiciones de
acumulacién de negatividad que arrancan del mds temprano
Romanticismo no son una etapa aislada de la que protagonizarin las
vanguardias histéricas, sino que constituyen una fase irrenunciable
de la misma «autonomfa moderna» que no podia resolverse mds que
a través de proyectos de intervencién social y politica que pusieran
en juego toda la negatividad acumulada cuestionando radicalmente
no sélo la institucién arte, como parece pensar Biirger, sino toda la
«normalidad burguesa», asi Dada, y que lo hagan replanteando el
valor del proyecto de la autonomia artistica como cifra y clave de la

mds completa autonomia social y politica.
Despliegue

Kierkegaard dice que la vida es una obra de arte,
pero no se lo cree

Para poder ver activos los planes de expansion del arte a la cotidia-
neidad no hay que esperar, en absoluto, a que lleguen las biirgerianas
vanguardias histéricas. La «autonomia moderna» fue desde un prin-
cipio no sélo acumulacién de negatividad, sino también planifica-
cién, como hemos visto en Schiller, de su despliegue, mds o menos
utépico, 0 mds o menos epatante. Ya en la primera mitad del siglo
XIX Kierkegaard habia formulado una teoria de la superacion del
arte en la praxis vital, de modo que para los «estéticos» de
Kierkegaard, como para los artistas de las vanguardias histéricas, el arte
no seria esfera de reconciliacién fuera de la vida, sino principio demo-
niaco configurador de la vida misma. En este programa de comporta-

miento estético, la categoria de obra de arte tiende a desaparecer, o mas
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bien a ser sustituida por los actos individuales del esteta, cuya conduc-
ta social deviene la auténtica obra de arte. En Kierkegaard, no obstan-
te, atin quedaba un residual culto por la obra de arte, sobre todo en la
medida en que seguia proporcionando el modelo a imitar mediante el
comportamiento del esteta mismo. Imitando el producto, el acabado
aurdtico de la obra de arte bajo el formato que le es conocido, el «este-
ta» estructura su prictica construyéndola como un comportamiento
estratégico, un comportamiento que considera a los otros agentes y sus
comportamientos como si de elementos inertes se tratara. Con ello no
hace sino reproducir, en el nivel de los comportamientos, la diferencia
que hace que la obra de arte cuente con un estatuto superior al resto
de los objetos inertes. Pero esto tiene el efecto de hacer que la conduc-
ta del esteta quede reducida a la instantaneidad y el aislamiento:
siguiendo la argumentacién de Biirger en su Critica de la estética idea-
lista, el esteta vive un momento pleno y éste lo libera de la presion de
la melancolia, pero tal liberacién es muy fragil, y quizds al instante
siguiente se convierta en decepcién, asi la experiencia estética de la ins-
tantaneidad queda connotada melancélicamente. Ambos rasgos de
determinacién del comportamiento del esteta —su caricter estratégico
y su aislamiento— se deben quizd al hecho de que la formulacién kier-
kegaardiana de la conexién negatividad-modelos posibles de vida, se
dard atin en clave dandy, y esto supone que esa conexién sélo pueda
resultar operativa en la vida de unos pocos: aquellos que él llamard
«estéticos» y que mantienen la conciencia de su singularidad como
momento esencial de su propia concepcidn estética de la vida. Por eso
a éstos «estéticos», que ejecutan una racionalidad de seductor de modo
fragmentado y aislado en su programa de estetizacién individualizada,
les atribuye Kierkegaard un estado animico determinado: la melanco-
lia que no se desespera acerca de una realidad actual, sino de modo poten-
cial, acerca de todas las posibilidades de la vida.

La melancolia, el callején sin salida al que se ve abocado aquel que
vive la vida «estética» tiene mucho que ver con la soledad autoindu-
cida de aquel que no ha percibido la autonomia como fuente y

modelo de la dignidad constitutiva de la obra de arte y el comporta-
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miento artistico. El «esteta» kierkegaardiano, como alguna de las
figuras del dandi del siglo XIX, renunciard de entrada a la compren-
sién relacional y colectiva de dicha autonomia y por tanto al progra-
ma de su extensién. Al importar acriticamente el concepto institui-
do de la obra de arte, el esteta-dandi es incapaz de superar los rasgos
que hacfan miserable el funcionamiento del arte. En ese sentido la
critica del dandi tiene una parte de lucidez al desplazar el foco de
interés de la obra formalizada a la conducta social, de la mera acu-
mulacién de negatividad a su calculado despliegue. Sin embargo y en
la medida en que no consigue romper con la nocién aurdtica y fosi-
lizada de obra de arte su comportamiento queda aislado, resulta esté-

ril y més bien soso en su melancolia.

Nietzsche se lo cree, pero no hace gran cosa al respecto
La vida y la obra de Nietzsche se desarrolla en los anos de transi-
cién entre las dltimas poéticas del Romanticismo y las sensibilidades
«fin de siglo» que anticipan el ethos de las vanguardias. Su espacio
intelectual por tanto debe comprenderse en la medida en que marca
el paso entre la musica de Wagner y la de Satie, entre la narrativa de
Victor Hugo y la de Alfred Jarry. A los movimientos de retirada hacia
lo exético o lo medieval —caracteristicos de los romanticismos— irdn
sucediendo formulaciones de la productividad artistica que prioriza-
ran las provocaciones directas al buen gusto burgués e incluso la arti-
culacién de dichas provocaciones con los nacientes movimientos
politicos de oposicién. Los tltimos romdnticos, asi como los miem-
bros del decadentismo irdn asumiendo con toda claridad que su
apuesta es por otra vida enteramente diferente, puesto que en el
medio burgués, como todo el mundo sabe, lz verdadera vida estd
ausente. Por ello es ficil entender la medida en que el pensamiento
estético de Nietzsche ird decantdndose —del mismo modo que lo
hacen las estéticas del fin de siglo— hacia la proposicién de categorias
que articulen la produccién misma de espacios de vida alternativos.
Sostendremos aqui que son esas las lineas del pensamiento de

Nietzsche que pueden resultarnos del mayor interés en nuestra actua-
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lidad. Pienso concretamente en los elementos que nos proporciona
Nietzsche para articular una estética de la experiencia y la distribu-
cién relacional que denominamos «vida». Para ello, el pensamiento
estético de Nietzsche conecta con toda una tradicién que tiene sus
grandes hitos en Leibniz, Goethe y Moritz, una tradicién para la que
—como sostiene Eagleton— «lo estético no es una cuestién de repre-
sentacién armoniosa, sino de energfas productivas informes, en si
mismas vitales, que no dejan de producir unidades constiuidas pro-
visionalmente en un juego eterno consigo mismo»”".

Por otra parte —como hemos dicho— en absoluto estard solo
Nietzsche en este sentido: todo el pensamiento «fin de siglo» estd mds
o menos implicado en esta orientacién hacia el conjunto de la vida.
Dirfase que tras el movimiento de retirada, de acumulacién de nega-
tividad, que habia supuesto el Romanticismo, la modernidad tardia
experimenta la necesidad de desplegar esa negatividad en proyectos
de mayor alcance y mds profunda articulacién.

Pero si la estetizacion «fin de siglo» suponia, en gran medida, una
lectura de lo vivo desde las limitadas claves de lo artisticamente esta-
blecido y ya codificado como tal arte, Nietzsche resulta del mayor
interés porque trabajard justo en la direccién contraria: no intentard
reducir la vida a lo que de reconocidamente artistico pueda ésta
tener, sino que priorizard la construccién de nuevas estéticas y poéti-
cas de lo vivo a partir de la indagacién de lo mds vivo —lo generati-
vo— que hay en nosotros. Partird para ello no sélo de cuestionar la
limitacién —que Hegel habia forzado— de la estética a los formatos
establecidos de préctica artistica, sino que en ese proceso tendrd que
cuestionar los limites y configuraciones de la subjetividad hegeméni-
ca, del ciudadano normalizado que empieza a producirse a finales del
XIX y en cuya conformacién se habia otorgado un triste papel a la
experiencia y la sensibilidad estética misma.

Nietzsche deberd, por tanto, indagar en una critica radical de algu-

nas de las particiones que la modernidad habia heredado de la

> Terry Eagleton, La estética como ideologia, Trotta, Madrid 2006, p. 326
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Ilustracién, particiones que en su dia forzaron una especificacion de
las facultades y las sensibilidades pero que con el paso de los afios se
habian convertido en miserables coartadas para la compartimenta-
cién productiva y vital tan caracteristica de la sociedad burguesa.
Como es sabido, Nietzsche no puede sino poner en jaque la inmacu-
lada divisién ilustrada de las facultades que separaba, por ejemplo, la
ciencia del interés y la estética de la teologfa, en un momento histé-
rico en el que se habia hecho dolorosamente evidente que ambas
parejas —ciencia e interés y estética y teologia— habian quedado mads
cerca que nunca: la ciencia parecia estar netamente orientada a servir
los intereses de la burguesia industrial y colonialista, mientras que a
la estética le cabia la poco honorable misién de redimir los huecos de
sentido que el desencantamiento del mundo, la generalizacién de la
fealdad industrial y la mezquindad vital habian impuesto por
doquier. Al hacerlo se segregaba algo que se pretendia presentar
como todo un «mundo aparte», el de los bellos sentimientos y las
genuinas emociones estéticas, pero que por su performatividad
nunca dejé de ser un triste complemento dominical a una vida mise-
rable y limitada.

A este cuestionamiento de la neta segregacion de las facultades
acompana en Nietzsche el ataque a la «creencia supersticiosa en el
sujeto y en el yo» concebido como una seduccién enganosa «proce-
dente de la gramdtica»™. Con este ataque queda abierto el camino
«para nuevas formulaciones y refinamientos de hipétesis relativas al
alma e ideas como «alma mortal», «alma como pluralidad del sujeto»
y «alma como estructura social de instintos y afectos»”.

Para pensar la medida en que Nietzsche contribuye a una estética
de la vida, habrd que ser capaz de juntar esas dos criticas: la de la
misién hipdcrita, «cantiana» dice Nietzsche, de la estética que la con-

dena a la complicidad con la miseria filistea, y la del sujeto sustan-

> F. Nietszche, Mis alld del bien y del mal, Madrid, M. E. Editores, 1993, pp. 23
y 66.
* Ibidem, p. 39
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cial, trasunto vergonzante del alma individual e inmutable que popu-
larizé el cristianismo.

La estética no estd netamente separada de la vida y el sujeto no es
una momia metafisica condenada a ser ella misma por los siglos de
los siglos. Nietzsche, por oposicion a los metafisicos se siente feliz no
de albergar en si un alma inmortal sino muchas almas mortales.

Uniendo esas dos criticas encontraremos en el pensamiento de
Nietzsche algunos puntos a partir de los cuales es posible articular un
nuevo pensamiento estético, una estética modal como veremos, que
se basard en la pluralidad instituyente de modos de organizacién de

la percepcién, de los modos de relacién.

Arte como despliegue de sistemas prcticos.- Nietzsche establece un claro
paralelismo entre el hecho de vivir y la capacidad misma de experimen-
tar estéticamente: «Todas las valoraciones han sido creadas, cada valora-
ci6én es destruida. Pero el valorar mismo, ;como podria ser destruido? La
vida misma es valorar. Valorar es gustarn™.

No se puede estar verdaderamente vivo si no se despliega una estéti-
ca, esto e, si no se construye una poética especifica a través de las distri-
buciones y sintaxis con las que se va configurando nuestra vida: «Dar
estilo al propio cardcter es un arte grande y raro. Emplea este arte quien
alcanza a ver cuanto ofrece su naturaleza en fuerzas y debilidades y lo
inserta en un plan artistico hasta que cada cosa aparece como arte y
razén»”.

Hay que estilizar, esculpir el cardcter en que estemos trabajando, es
decir hay que usar herramientas estéticas —las de ese arte grande y raro
del que habla Nietzsche— para construir un dispositivo poético y ético a
la vez , puesto que no otra cosa es la ética mds que la estricta determina-
cién de las normas de despliegue y relacién de determinado ezbos.

Por cierto que no hay aqui estetizacion alguna, puesto que no se

trata de interpretar la vida en términos ajenos a la misma, términos

** E Nietzche, Obras completas, Madrid, Aguilar, 1967, vol. 4, p. 200.
* Ibidem, vol. 3, p. 109.
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extraidos, con el sacacorchos del esnobismo, de la vida cultural: nada
superfluo se le anade a la vida puesto que la construccién estética, para
Nietzsche, es inherente como hemos visto al proceso mismo de vivir, es
decir a la toma de posiciones, la construccién de las situaciones, o de la
actitud que mostramos en las situaciones, mediante la cual, al cabo, nos
definimos.

Es ahi donde se produce una clarisima colusién entre la ética y la esté-
tica, colusién que ha tenido una singular fortuna en el pensamiento con-
tempordneo, tratdindose quizd de una de las huellas mds claras y mds pro-
metedoras de Nietzsche.

Este movimiento ha encontrado desarrollos interesantes en la obra,
por ejemplo, de Michel Foucault que intenta elaborar conceptos que le
permitan articular esa particular convivencia entre ética y estética alu-
diendo, por ¢jemplo, al término «actitud» en cuanto «un modo de rela-
cién con y frente a la actualidad; una escogencia voluntaria que algunos
hacen; en suma, una manera de pensar y de sentir, una manera, también,
de actuar y de conducirse que marca una relacién de pertenencia y,
simultdneamente, se presenta a si misma como una tarea. Un poco, sin
duda, como aquello que los antiguos griegos denominaban un ezhos™.

Entramos con esto ya de lleno en el campo en el que queriamos estar.
Vamos a pensar determinadas mediaciones que nos saquen del viejo
juego metafisico en el que un sujeto inmutable administra recursos y
facultades como si de una especie de contable antropolégico se tratara.
Para Nietzsche, como luego para Foucault, debemos considerar determi-
nadas articulaciones relacionales, distribuciones de la percepcidn, la sen-
sibilidad y la conducta, como bases de cualquier construccién estética
legible al cabo como una construccién de si.

Hablaremos con ello de «sistemas practicos» que tomen «como domi-

nio homogéneo de referencia, no las representaciones que los hombres

** Michel Foucault «;Qué es la Ilustracién?», traduccidn del texto escrito en 1984
y que permanecié inédito en la version original hasta abril de 1993, cuando fue
publicado por la revista Magazine Littéraire en su nimero 309. Hay una edicién en
castellano publicada por Alcién Editora, Cérdoba, Argentina, 1996.
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se dan de si mismos, ni tampoco las condiciones que los determinan sin
que ellos lo sepan, sino aquello que hacen y la manera como lo hacen.
Es decir, por una parte, las formas de racionalidad que organizan las
maneras de hacer (lo que pudiéramos llamar su aspecto tecnolégico [de
los «sistemas précticos»]) y, por otra parte, la libertad con la que actdan
en esos sistemas précticos, reaccionando a lo que hacen los otros y modi-
ficando, hasta cierto punto, las reglas del juego»”’.

Foucault, como es sabido, relacionaba estos sistemas practicos con
tres grandes dominios: el de las relaciones de control sobre las cosas,
el de las relaciones de accién sobre los otros y el de las relaciones con-
sigo mismo, es decir los ejes del saber, del poder y de la ética. Ahora
bien, las herramientas mediante las cuales vamos a poder operar de
modo mdximamente auténomo en esos tres ejes son, siguiendo las
indicaciones de Nietzsche, precisamente las de la estética, puesto que
nuestra interpelacién en todos esos campos: saber, poder y ética suce-
de mediante el replanteo y el despliegue de dispositivos netamente
estéticos como son los «modos de relacién» que en tanto ideas estéti-
cas no son reducibles a concepto.

Si nuestras hipdtesis son oportunas nos encontraremos con
Nietzsche en un camino que nos lleva a concluir que ninguna vida
digna es susceptible de desarrollarse sin inventarse una ética™ y
—atencién con esto— sin desplegar ésta en términos estéticos.

Veremos con Nietzsche que no puede haber ninguna ética sin esté-
tica —puesto que la estética es el dmbito de produccién y gestién de
los modos de relacién que toda ética viva necesita para desplegarse—
y que las éticas que se pretendan imponer metafisica o politicamen-
te sin resquicio para los juegos modales de la estética serdn, con toda
seguridad, residuos de ordenamientos fundamentalistas y teocrdticos.

Ahora bien pese a los escarceos poéticos y musicales de Nietzsche,
pese a sus logros como literato y pese a su entusiasta apoyo a algunos

compositores coetdneos suyos, no lograri el pensamiento de

*” Ibidem.

* O sin echar a perder una, como hubiera pedido Cioran.
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Nietzsche articularse en la produccién de la socialidad, de las formas
de vida y los modos de hacer a los que él mismo abocaba su pensa-
miento. Su soledad, la soledad de la fuerza, le cobrard ese precio y lo

sumird en una melancolia muy siglo XIX a su pesar.

Las vanguardias se van a poner manos a la obra, pero hay
una guerra y el fascismo que molesta lo suyo

La novedad de las vanguardias radicard precisamente en la ruptu-
ra de esta melancolia tan decimonénica y la irrupcién de un nuevo
pathos que movimientos como Dada o el Futurismo ilustrardn a la
perfeccién. Semejante ruptura de la hegemonia de la melancolia no
puede sino venir dada por la extensién del proyecto revolucionario
que se basa en la extensién ilimitada del programa de desalienacién
estética: no hay lugar para melancolias porque en la nueva sociedad
sin clases todos los hombres y las mujeres serdn «artistas», es decir, ya
no tendrdn que vivir «como criados» en la medida en que conquis-
ten una autonomifa, hasta ahora confinada a unos pocos «estéticos» y
vislumbrada apenas en las obras de arte.

También Nietzsche, a raiz de su ruptura con Wagner, habia
denunciado la venenosa complacencia con la que el arte decadente ya
no sélo habia acumulado los elementos para una vida alternativa a la
«vida real» —esa vida sometida a las convenciones normalizadoras de
la sociedad burguesa y que por tanto, segtin Villiers de I'Isle Adams,
bien podian vivir nuestros criados por nosotros— sino también
denunciaria el error consistente en seguir restringiéndonos a las for-
mas candnicas de produccién artistica que no podfan sino constituir-
se en un malsano sustituto, un vil remedo, de la vida misma que con
tanta safa criticaban: «Ahora se acostumbra a comenzar el arte por el
fin, uno se agarra a su cola y piensa que el arte de las obras de arte es
lo principal y que desde él debe ser mejorada y transformada la vida.

Locos que somos»”. Lo estético es mds amplio que lo artistico para

* F. Nietzsche, Humano, demasiado humano: un libro para espiritus libres, trad. A.

Brotons, Madrid, Akal, vol. I, p. 223.
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Nietzsche®, si es que acordamos restringir lo artistico a la produccién
de obras de arte candnicas, puesto que el arze de la obra de arte es
apenas un indicio o un residuo de los alcances y potencias de nues-
tra sensibilidad, de la mucho mds extensa experiencia estética, y en
definitiva politica, a que se nos invita. Este arte decadente sdlo puede
justificarse en una época enferma de la que tenemos que huir, en una
sociedad que sélo nos deja la opcién, como decia Baudelaire, de ser
«socialista o dandi». O ambas cosas a la vez, que serd acaso la apues-
ta que va de Wilde a Mayakovsky, en su intento por hacer que las
posibilidades vitales que constituyen al dandi se constituyan en pro-
grama del socialismo, la apuesta, por tanto, de las vanguardias que
optaran por desbordar y extender la «autonomia moderna» en un pro-
yecto que tendrd tanto de estético como de politico. Serd asi este des-
bordamiento de lo estético el que buena parte de las vanguardias his-
téricas propiciardn: la «autonomia moderna», aquella que en el
Romanticismo y el Esteticismo habia funcionado identificando y
reservando elementos de negacién y alteridad, no podrd contenerse
mis en los diques de la subalternidad o el mero antagonismo retéri-
co y pedird ahora que estos mismos elementos desborden el limitado
campo de la obra de arte y aneguen lo que hasta entonces era el terri-
torio enemigo: el campo de la vida cotidiana, donde imperaba el filis-
teismo burgués y donde viviamos como podrian hacerlo «nuestros
criados», donde toda nuestra prictica, todo nuestro consumo era,
como asegurara Thorstein Veblen respecto de las mujeres y los cria-
dos, «consumo vicario», consumo realizado para otros. La radical
comprensién y la critica de esta vicariedad de la vida cotidiana nor-
malizada dependerd ahora de que podamos desplegar toda la reserva
de negatividad que la autonomia moderna habia ido generando: por
ello no se da con las vanguardias el advenimiento de un modelo fun-
damentalmente nuevo de autonomia, sino que se recogen los frutos
que habian venido madurando con las sucesivas acumulaciones de

negatividad que esa misma autonomia moderna habia propiciado.

©'S. Marchdn, La estética en la cultura moderna, op. cit., p. 219.
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Por lo demds, las vanguardias seguirdn centradas en la misma espi-
ral de identificacién y exaltacién de los «negativos» de la sociedad
establecida que ya los hermanos Goncourt enumeraban: «No somos
decadentes, sino mds bien primitivos. O atn no: individuos bizarros,
indefinidos, exaltados»®', asi lo hard exaltacién de lo idiota en Dada,
la locura en el Surrealismo, lo primitivo en buena parte de la pintu-
ra o la musica... pero, eso si, pretenderdn ahora explicitamente y de
modo inherente al propio programa artistico, refundar estética y
politicamente el orden de vida cotidiano, usando la fuerza acumula-
da por esos modelos «negativos». La alteracion de los modelos forma-
les del arte equivaldrd para ellos a la alteracién del orden publico y
politico; y serd en funcién de la fe en esa equivalencia que la vanguar-
dia histérica cultivard y distribuird el escindalo®.

Las vanguardias histdricas no hardn sino utilizar el potencial acu-
mulado desde esta «cautonomia moderna» para seguir cuestionando la
normalidad burguesa y como parte de ella la «autonomia ilustrada»
misma, o sus secreciones institucionales mds bien, aquellas que per-
mitian al arte contar con un reducto —la Academia, el Museo—,
supuestamente a salvo de las presiones del mercado y las siempre
temibles fuerzas del filisteismo pero que, por otro lado, confinaba a
la préctica artistica a la esterilidad de su contencién dentro de dicho
reducto. Si la «torre de marfil» nunca habia existido mds que como
ensofiacién, o acaso como proyecto fallido, y los problemas con la
justicia de Flaubert, Baudelaire o Verlaine son tan buena muestra como
los escarceos con el anarcosindicalismo de Mallarmé o Wilde, para las
vanguardias semejante construccion ebdrnea dejard de ser un ideal para
convertirse en cifra de todo lo malo de las pricticas artisticas de las gene-

raciones anteriores.

" Goncourt, Journal, vol. V, p. 159. Citado por Matei Calinescu, Cinco caras de la
modernidad: modernismo, vanguardia, decadencia, kitsch, postmodernismo, Madrid,
Technos, 1991, p. 167.

© Otra cuestion es que esa practica sistemdtica del escdndalo haya sido al mismo
tiempo o haya derivado en las neovanguardias posteriores a la Segunda Guerra
Mundial en una técnica de mérketing. Luego veremos esto con detalle al analizar el
paso de la «cautonomia moderna» a la «autonomia modal».
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En ese ataque de las vanguardias a los esqueletos de la «autonomia
ilustrada» ha basado Peter Biirger su conocida Zeoria de la vanguardia, en
la que se confunde fatalmente el ataque a esz autonomia con el ataque
contra cualquier modelo de autonomia.

En su tan cldsica como discutida obra, Peter Biirger establece una
extrapolacién de la categoria marxiana de «autocritica» al campo de
las practicas y las conceptualizaciones artisticas. Recordemos que para
el Marx de los Grundrisse la «autocritica» se diferencia de las criticas
«inmanentes al sistema» como una critica materialista de la religion
se diferenciarfa de las pullas que entre diferentes creencias pudieran
cruzarse. La particularidad de la critica inmanente «consiste en que
funciona en el seno de una institucién social. En el ejemplo de Marx,
la critica inmanente al sistema en el seno de la institucién religién es
la critica a determinadas concepciones religiosas en nombre de otras.
En contraste la autocritica supone una distancia de las concepciones
religiosas enfrentadas entre si. Pero esta distancia es el fruto de una
critica radical, la critica a la propia institucién religién»®.

Biirger trasladard esta nocién de autocritica directamente al
mundo del arte para afirmar que son las vanguardias histéricas, res-
tringidas en el recuento de Biirger a Dadd, el Surrealismo y algunas
vanguardias rusas, las que encarnan, histéricamente, esta categoria al
abandonar el campo de la critica inmanente que otros movimientos
artisticos anteriores habrian realizado y cuestionar directamente la
institucidn arte misma, tal y como se ha formado en la sociedad bur-
guesa, y de modo especial la categoria de autonomia propia de esta
institucién y conectada, segin Biirger con la carencia de funcién
social de las précticas artisticas”. Creemos que a la luz de lo expuesto
hasta ahora en este trabajo de investigacién es posible refinar consi-
derablemente, si no refutar del todo, las implicaciones de las tesis de

Biirger.

 Peter Biirger, Teoria de la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 2000, p. 61.
“Ibidem, p. 68. El autor aclara que «el estatus de autonomia no excluye en abso-
luto una actitud politica de los artistas: lo que en cualquier caso restringe es la posi-

bilidad del efecto».
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Efectivamente algunos de los movimientos de las vanguardias histori-
cas atacan la institucién «arte» con sus convenciones y sus circuitos mds
o menos normalizados, pero al margen de lo dificil que sea sostener que
semejante ataque sea tan novedoso como sostiene Biirger”, al hacerlo
parecen estar cumpliendo un movimiento mds de esa «autonomia
moderna» que aqui hemos descrito y que consiste precisamente en la
busqueda y explotacién de elementos de negatividad a partir de cuya
acumulacién se plantean nuevas posibilidades relacionales y situaciona-
les, nuevos mundos de vida alternativos a los establecidos. En ese senti-
do la «autonomia moderna» no sélo no serfa incompatible con la «fun-
cién social» del arte que pretenden las vanguardias sino que serfa una
condicién imprescindible para la radicalidad de dicha funcién. Mis cla-
ramente: sin «autonomia moderna», es decir sin acumulacién y desplie-
gue de negatividad, ninguna funcién social del arte que no fuera mera-
mente decorativa o de consumo ostensible serfa siquiera pensable.

Coincide con los planteamientos de Biirger el hecho de que buena
parte de las vanguardias histéricas cuestionen los residuos de «autonomia
ilustrada» atn presentes en las practicas artisticas mds «pasatistas», que se
resignan a un dmbito hipercodificado y autorreferencial de discusion,
dotados acaso de la buena conciencia de que semejante dmbito de discu-
sién estética pueda atn servir como modelo de una futura expansion a
otros dmbitos de discusion o cuestionamiento. En cualquier caso, no
podemos sino insistir en que dicho ataque a la «autonomia ilustrada, lle-
vado a cabo por las vanguardias histéricas, no se realiza en nombre de la
cancelacién de la autonomifa tal cual, sino como un frente mds en el ata-
que a la «<normalidad burguesa» y, por tanto, a mayor gloria de la «auto-
nomfa moderna» de la cual, al cabo, son criaturas legitimas las vanguar-

dias histéricas.

¢ Sobre todo si consideramos los ataques de autores como Flaubert o Baudelaire al
filisteismo de la Academia y los Salones y su propia bisqueda de circuitos diferen-
tes de produccion y distribucién... o aun mds si apreciamos la medida en que movi-
mientos como Arts & Crafis o la Werkbund desplazan el terreno de la legitima pro-
duccién artistica hacia dmbitos completamente ignorados o despreciados por la
Academia.
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Las neovanguardias también se van a poner, pero hay una
inauguracion, les viene fatal y lo acaban dejando

Innegablemente las vanguardias histricas «triunfardn» al consolidar el
proceso de expansion de las elaboraciones formales de raiz artistica hacia
la vida cotidiana, proceso que por otro lado ya se habia iniciado en la
Inglaterra de mediados de siglo con Ars o Crafts, con el Werkbund o
incluso en determinadas ramas del Arz Nouveau en el resto de Europa,
pero también serd obvio su fracaso en la medida en que mediante su ata-
que, desde las posiciones de la «autonomia moderna» contra la sociedad
burguesa y la institucion arte, ni la una ni la otra se verdn tan radical-
mente cuestionadas que no puedan rehacerse y reforzarse tras este ataque
de las vanguardias. Serdn, en cambio, las mismas vanguardias las que
veran disolverse y perder filo a los elementos de negatividad presentes en
su despliegue y las que verdn, con agradecimiento, volver mds fuerte que
nunca una especie de «autonomia ilustrada» que les permitird seguir
haciendo de las suyas, en el &mbito ahora atin més codificado de las neo-
vanguardias y el mundo del arte, sus instituciones y sus contextos.

De hecho, y como constatard Biirger con tremenda lucidez, los ata-
ques a la institucién arte y a las convenciones burguesas llevados a cabo
por las neovanguardias, después de la Segunda Guerra Mundial, ya no
logrardn ni escandalizar, epatar; ni asustar a casi nadie, sino que se cons-
tituirdn en una convencién de lo nuevo con la que los artistas tendrdn que
cumplir ritual y cansinamente.

Lo que parece imposible conceder a Biirger es que las vanguardias
fracasaran en su proyecto de reintegrar el arte a la praxis vital, en su
proceso de desplegar la negatividad acumulada durante la formacién
de la «cautonomia moderna». Lejos de ello, parece innegable el triun-
fo de semejante influjo presente en los campos del diseno, la publi-
cidad o el entretenimiento de masas. Eso si, es dolorosamente obvio
que semejante reintegracién no tuvo los efectos politicamente revo-
lucionarios en que algunos vanguardistas, sobre todo cercanos al
Surrealismo, hubieran confiado y ello no tanto por errores en la men-
cionada reintegracién de lo artistico a lo cotidiano cuanto por una

fundamental redefinicién del capitalismo, contempordnea a las van-
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guardias, y a las neovanguardias sobre todo, que convierte progresiva-
mente a éste de un capitalismo fordista, esto es un sistema de produccién
mecénico y fabril que sume a obreros y cuadros directivos en una vida
gris separada de cualquier elemento de creatividad o «magia», a un capi-
talismo de consumo postfordista, un modo de organizacién de la pro-
duccién y la distribucién de las mercancias que descubre la importancia
del consumo, del ocio y de la «creatividad» y la «libre iniciativa» de los
productores-consumidores para mantener los procesos de acumulacién.
Toda la carga revolucionaria que la poesia surrealista pudiera contener en
el mundo uniforme y respetable previo a la segunda guerra mundial se
convierte en un suministro de lubricante para engrasar la maquinaria de
la produccién de identidades, consumo y ocio personalizados del capita-
lismo cultural. En la nueva sociedad nadie quiere ser formal y aburrido.
Pero no adelantemos mds de la cuenta: de todo esto tendremos que dar
més detalle en la tercera parte de este trabajo, donde analizaremos los
modos en que tanto la «autonomia ilustrada» como la «moderna» pue-
dan adn ser pertinentes desde una posicién critica con el capitalismo
como sistema de produccién y estructuracién de las relaciones econémi-
cas y sociales.

Asi pues, mantendremos, contra Biirger, que las vanguardias en nin-
gln momento cuestionardn la autonomia tal cual, sino sélo algunas de
las formulaciones de la «autonomia ilustrada» mds institucionalizadas y
asimiladas con la normalidad burguesa, asi incluso en el seno de la
Revolucién de Octubre, en los manifiestos Proletbult del ano 1918,
vemos c6mo se empieza enunciando que «el movimiento de esclareci-
miento cultural del proletariado debe ocupar un puesto auténomo junto
a su movimiento politico y econémico [...] el proletariado debe manifes-
tar un mdximo de energfa de clase y de autonomia en el proceso de cons-
truccién de una nueva cultura»®; de hecho no serd hasta 1920, y al hilo
de los cambios politicos en la URSS, que en los mismos manifiestos

Proletkeult se relacione la superacién de la sociedad de clases con la supe-

% «Sobre la Proletkult», en Angel Gonzilez Garcia et al (eds.), Escritos de arte de van-
guardia: 1900-1945, Madrid, Istmo, 1993, pp. 291-292.
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racién del arte: «el proletariado ha de acabar para siempre con la fuerte
oposicién que caracterizaba a las clases antafio dominantes: la contrapo-
sicion entre arte y vida. De aqui en adelante ya no habrd arte como fin
en si mismo»”. De aqui en adelante, de hecho, no habria nada ni nadie
en la URSS que fuera un fin en si mismo, excepto el Estado por supues-
to. Significativamente, el final de la autonomia del arte en la Unién
Soviética no sélo anunciard alli el final de cualquier forma de arte que no
sea el estereotipado «realismo socialista», serd también con la derrota del
movimiento macknovista, el final de cualquier atisbo de autonomia
social y popular.

Por su parte, en Occidente, las vanguardias seguirdn funcionando no
s6lo en el dmbito de una «autonomia moderna» desde la que escandali-
zar al burgués rompiéndole los esquemas de su respetable y detestable
normalidad, sino también como hemos dicho, sobre todo a partir de la
Segunda Guerra Mundial, dentro de una recuperada «autonomia ilustra-
da» que les permite reponerse de los ataques fascistas sufridos en los anos
treinta y cuarenta, asi como sobrevivir a los neoconservadores de los anos
cincuenta. El «modernismo» de Clement Greenberg serd un ejemplo cla-
risimo de esta recuperacién de la «autonomia ilustrada», que en cual-
quier caso nos devuelve a la posicién que ya Kant intentara salvar para el
arte. Asf artistas aparentemente tan poco kantianos como Tzara, Arp o
Schwitters no dudardn en afirmar: «El arte es una funcién espiritual del
hombre que tiene por objetivo salvarle del caos de la vida (tragedia). El
arte es libre en el empleo de sus medios, pero estd ligado a sus propias
leyes, y s6lo a sus propias leyes»*. Mientras tanto, en el otro extremo de
la topografia de las vanguardias nos encontraremos con que los escritos
de Malevitch resaltarin que «el arte evoluciona incesantemente hacia la
autonomia, hacia la independencia de todas las apariencias de organiza-

ciones objetivo-pricticas»”.

¢ Ibidem, p. 294.

% «Manifiesto del Arte Proletario», en Merz, n° 1, 1923; en castellano en Angel
Gonzélez Garcia er al (eds.), Escritos de arte de vanguardia, op. cit., p. 224.

® Fragmento procedente de Suprematismus, Die gegenstandlose Welz. Recopilado en
Angel Gonzélez Garcia er al (eds.), Escritos de arte de vanguardia, op. cit., p. 332.
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La esencial continuidad entre las «bofetadas al gusto del publico»
y el giro hacia un «arte-edificacién de la vida»™, se basa en los pro-
yectos por devolver a la sociedad burguesa la carga de negatividad
acumulada en el medio homogéneo de la experiencia estética, pugnan-
do por una extensién a las masas de la autonomia que las obras de
arte habian ejemplarizado y que unos pocos estetas habian intentado
encarnar, de modo mds o menos cinico o melancélico, como vefamos
mis arriba, desde principios del Romanticismo. Esta es la promesa
incumplida de la Revolucién y es el ntcleo duro del programa de rea-
lizacién-supresién del arte de las vanguardias. El problema cobrard
pronto tintes schillerianos: efectivamente como Schiller ya habia
adelantado hay que reparar el mecanismo de relojeria de la sociedad
«sin detener el reloj». Schiller, como es sabido, opté por la opcién
que luego asumirfa el Surrealismo: realizar el arte sin suprimirlo,
mientras que Dad4 habia optado, segtin el conocido y ya menciona-
do recuento situacionista, por suprimirlo sin realizarlo. Traduciendo
este pequeno galimatias debordiano a los términos que nos permite
este trabajo podemos bien decir que Dadd exacerba la explotacién
del primer aspecto de la «autonomia moderna»: la acumulacién de
negatividad olvidando su despliegue; mientras que el Surrealismo se
escora excesivamente hacia el despliegue de esos elementos de nega-
tividad y se olvida de seguir manteniendo una labor de acumulacién
de negatividad que en ningtin momento podia darse por acabada.
Con ello Dad4 serd inoperante y el Surrealismo irrelevante. Ahora
veremos como los Situacionistas que criticaron ambas opciones y que
se anunciaron a si mismos como aquellos capaces de suprimir y rea-
lizar, a la vez, el arte, manteniendo activos ambos aspectos de la

«autonomia moderna» S€ encontraron con 61 poco hCI‘OiCO panorama

Luego veremos como las observaciones de Malevitch sobre la autonomia y su idea
de la «inobjetividad» como puesta en evidencia de la falsedad del sentido préctico
del objeto, tendrdn una larga vida y serdn interesantes incluso cuando se agote el dis-
curso de las vanguardias y las neovanguardias.

7 Expresiones ambas tomadas de «Por qué combate el LEF», en Angel Gonzélez er
al (eds.), Escritos de arte de vanguardia, op. cit., p. 339.
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de que alguien se les habia adelantado y habia superado los dualismos
de la «cautonomia moderna», convirtiendo, de hecho, su negatividad,
sus antagonismos y sus desacuerdos, no sélo en socorridos titulos de
sosas exposiciones museisticas, sino también en elementos de estili-
zacién y personalizacién de un nuevo tipo de produccién y consumo
que sucedia exitosamente al modelo «fordista» vigente en la primera
mitad del siglo XX. Al mismo tiempo que realizaba el arte, o el
potencial subversivo de la diferencia y la negatividad contenido en su
«autonomia moderna», ese mismo alguien lograba suprimirlo, disol-
viendo y subsumiendo sus précticas en los nuevos departamentos de
diseno y publicidad personalizada, atentos a los ultimos gritos de
disidencia para convertirlos rdpidamente en dltimos gritos de moda.
Ese alguien era, obviamente, el capitalismo tardio, también conoci-
do, segtin a qué escuela nos queramos cefir, como «capitalismo cul-
turaly, «capitalismo cognitivo», «imperio» o incluso «capitalismo
contracultural». Es obvio que ni esa supresion ni esa realizacion son
las que habian planeado los vanguardistas.

sQué ha sido entonces de los ideales de autonomia que han cons-
tituido el nervio del inacabado proyecto ilustrado de la modernidad?
Después de haber sido exploracién expansiva de esferas publicas
alternativas basadas en la imitacién de la natura naturans con la
«autonomia ilustrada» o acumulacién y despliegue de negacién con
la «cautonomia moderna», ;qué papel le cabe cumplir al arte? ;cémo
formulard su propia autonomia y las conexiones, siempre latentes en
todo proyecto ilustrado, con un programa de expansién de dicha
autonomia? Y sobre todo, ;cémo lo hard ahora que el capitalismo
global ha asumido como propias las ideologfas de la autonomia y la
organizacién en red?

De todo eso habremos de tratar en la tercera y dltima seccién de
este trabajo. Antes de ello, no obstante, habremos de revisar con mds
detalle algunas de las direcciones en las que se ha tendido a replegar
la «cautonomia moderna» y por las que, inopinadamente, ha acabado
regresando a las instituciones fosilizadas, ya que no a las intuiciones

relacionales, de la «autonomia ilustrada».
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Repliegue

En las pdginas anteriores hemos podido constatar la dialéctica espe-
cifica que ha distinguido a la «autonomia moderna» del arte. Una
autonomia construida en funcién de procesos de identificacién y enfa-
tizacién de elementos de negatividad que a la vez que marcaban dis-
tancias respecto de la sociedad burguesa, intentaban establecer, tictica-
mente, un dominio especifico de construccién y circulacion de lo esté-
tico. En virtud de ese caricter necesariamente tictico, los momentos
mis licidos de esta «<autonomia moderna» serdn conscientes de la tran-
sitoriedad de la negatividad esgrimida, y de cémo ésta estd llamada a
ser desarmada como tal negatividad y a dejar de ser, por tanto, una base
de operaciones interesante. El romanticismo en su institucionalizacién
o las segundas vanguardias, por el contrario, mostrarn la peor cara de
esta «autonomia moderna» cuando se ignore ese cardcter tdctico, esa
necesaria movilidad, porque el hallazgo de determinada negatividad se
confunda con el proceso mismo de busqueda y critica permanentes.

En este capitulo y en el siguiente podremos ver cémo entra en cri-
sis la dialéctica de la <autonomia moderna» al sobreafirmarse alternati-
vamente uno u otro de sus polos: la acumulacién de negatividad o su
despliegue.

La acumulacién de negatividad nos llevard a fantasear con la
supresion del arte, como hicieron los dadaistas, mientras que el des-
pliegue de esa misma negatividad nos hard pensar en la posibilidad
de una realizacién del arte, como pudieron sostener algunos miem-
bros del surrealismo.

En otras palabras, en el primer caso y con el énfasis inmoderado en
la acumulacién de negatividad se pretenderd la negacién del arte
mismo y a su completa disolucion en lo social.

Por la otra parte si nos quedamos en el momento de despliegue de
esa negatividad, que siempre serd la acunada por un momento deter-
minado de produccién artistica, el horizonte serd una realizacién —y
ya no una supresiéon— del arte que nos conducird siempre al estable-
cimiento de un dmbito estanco de institucién y autorreferencialidad.

Se producird entonces una suerte de disolucion institucional del arte.
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.Disolvemos la «autonomia moderna» en lo social con
Proudhon?

La teoria cldsica de la abolicién de la obra de arte y la disolucién de
lo artistico en lo social, ya sea este nivel de lo social asimilado con la
filosofia, lo cotidiano o lo politico, ha tenido una larga y problemdtica
trayectoria en los dos tltimos siglos. Los problemas se suceden en la
medida de las ambigiiedades y contradicciones en que se ha caido repe-
tidamente a la hora de definir cuales eran las claves de la disolucién-
abolicién de lo artistico, y sobre todo qué elementos de la experiencia
estética debian ser no sélo salvados de esa disolucién, sino ampliados
y generalizados incluso como parte de ese mismo programa de disolu-
cion.

En esa linea, de la que Proudhon, algunos momentos del Proletkult
o del surrealismo son una buena muestra, se ha caido en la torpeza de
poner el arte «al servicio» de la revolucidn, sea cual fuera ésta: efectiva-
mente, se ha creido, desde las posiciones mismas de la vanguardia que
para cumplir con el programa de expansion del «arte», habia que des-
artistizarlo disolviendo por completo su especificidad en el proceso
revolucionario. Una vez marcado este camino, toda una pléyade de
movimientos e iniciativas (Letrismo, Situacionismo, etc.) pretenderdn
mostrarse a cual mds radical confundiendo las practicas artisticas con
las diversas formas de la vida cotidiana, activismo politico o moviliza-
cién de masas, contribuyendo asi, paradéjicamente a la estetizacién del
especticulo y al fortalecimiento del capitalismo cultural que precisa,
para su funcionamiento, de una éptima integracién de los dispositivos
de produccién de imdgenes y cultura visual en el sistema productivo y
de circulacién del capital global.

Pero para remitirnos a uno de los primeros y mds claros ejemplos de
esta disolucién social, acometida desde la confusién entre la autono-
mia como principio generativo y uno cualquiera de sus enunciados
particulares, podemos considerar la prolifica obra de Pierre Joseph
Proudhon. Proudhon mantendrd buena parte de los ideales romdnti-
cos sobre el arte considerado como expresién de la colectividad. Por

supuesto que en el caso de Proudhon, la colectividad no es el Volk
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racial de los alemanes, sino que deberia parecerse mds a una comuni-
dad de individuos libres capaces de ejercer plenamente sus facultades
creativas. Esta creatividad resulta de la médxima importancia para el
anarquista francés, tanto que la establece como una propiedad sustan-

cial del ser humano que es:

Un animal transformador... todo lo que toca necesita rehacerlo, corre-
girlo, recrearlo. Para placer de sus ojos inventa la pintura, la arquitec-
tura, las artes pldsticas, la decoracién, todo un mundo de complemen-

tos [hors-d oeuvre] del que no se podria decir ni la razén ni la utilidad™.

Vemos como Proudhon maneja pues buena parte de los planteamien-
tos de los ilustrados y los primeros romdnticos, respecto de la creatividad
como una especie de resorte natural, sosteniendo ademds —y en esto es
también un Ilustrado— que el arte como educador publico debia ser
independiente de la iglesia y del estado. Ahora bien, llevado de su entu-
siasmo antropolégico e ilustrado Proudhon, como los romdnticos, le
otorga un papel tremendamente importante al arte haciéndolo «una
representacion idealista de la naturaleza y de nosotros mismos, con vis-
tas a un perfeccionamiento fisico y moral de nuestra especie»””. Con ello,
lo sobrecarga de tales expectativas, lo hace tan fundamental en su come-
tido que acaba por obligarle a perder aquello que, de hecho, lo hacia fun-
damental: su autonomia. El proceso de acumulacién de negatividad, nos
podemos haber librado de la iglesia y del estado, pero ahora el arte debe-
ri someterse por completo al principio de la Justicia, tal y como
Proudhon la concibe, claro esta.

Monsieur Homais, el tendero de Flaubert, no puede concebir que se
sigan concediendo medallas, una vez le han concedido una a él. En ade-
lante, tampoco Proudhon podré concebir que el arte siga siendo auténo-

mo, una vez que el proceso de autonomia ha permitido que el arte lle-

" Pierre Joseph Proudhon, Philosophie de la misére, Ed. Du Groupe Fresnes-
Anthony, Fédération Anarchiste, 1983, vol. 3, p. 125.

7 P J. Proudhon, Du principe de l'art et de sa destination sociale, Paris, Slatkine,
1982, p. G8.
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gara a ponerse al servicio de sus concretos ideales sociales; por ello con-
siderard cualquier atisbo de «autonomia artistica» como un signo de
decadencia, siendo el arte por el arte «el vicio en todo su refinamiento,
el mal en su quintaesencia»”. Proudhon arremete ademds contra los
artistas defensores de la autonomia, como si se tratara de una especie de
pardsitos que han devenido «ministros de corrupcién, profesores de
voluptuosidad, agentes de prostitucién,... quienes han ensenado a las
masas a soportar su indignidad y su indigencia con la contemplacién de
sus maravillas»”.,

Sorprende tanta indignacién en un luchador social como Proudhon,
seguramente bien situado para observar que los tejedores o los mineros
no entretenfan, ni mucho menos compensaban, sus miserias leyendo a
Verlaine o Rimbaud. Lo que no sorprende menos es el movimiento por
el cual, como hemos visto en Schiller, se pasa de la importancia otorga-
da al arte como muestra de la dignidad humana, derivada de ser la artis-
tica una produccién en libertad, a la cancelacién de la fuente misma de
esa dignidad sometiendo el arte y su autonomia a los dictados politicos
en el caso de Proudhon o tendiendo a resolverla en pura ahistoricidad y
distancia en el caso de Schiller. Siempre, eso si, en funcién de la tan tre-
menda importancia otorgada al Arte. Asi, alli donde Schiller querfa man-
tener los ideales de la revolucién sin la revolucién, parece que Proudhon
quiere ver llegar la revolucién como quien construye una escalera destru-
yendo al hacerla los peldanos por los que ha ido subiendo, dejar una
escalera flotando en el aire no serfa menos sorprendente que pretender
generalizar la creatividad, la dignidad y la inteligencia, suprimiendo la

exigencia de autonomia de las facultades, los sujetos vy las comunidades.
& ] y

¢.La convertimos en sopa institucional con Greenberg?
A mediados del siglo XX y ya pasado el inicial impulso critico de
las vanguardias histéricas, nos encontraremos en un escenario en el

que se tratard de asumir la tradicién critica del arte romdntico y van-

7P J. Proudhon, Les Majorars Littéraires, Paris, Dentu, 1863, p. 71.
P J. Proudhon, Du principe de l'art et de sa destination sociale, op. cit., p. 269.
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guardista, su basqueda de la negatividad, pero de un modo tal que se
prive a las vanguardias de los excesos a todas luces inoportunos que
las habfan caracterizado en la primera mitad del siglo.

Al construir su visién de las vanguardias Greenberg tendrd que
simplificar necesariamente, y desarmar de hecho, una de las princi-
pales dialécticas en que se habian visto sumidas las précticas artisti-
cas a lo largo del siglo XIX, esto es, la que habia construido la «auto-
nomia moderna» como una acumulacién de negatividad conseguida
a base de unos movimientos de retirada de la sociedad burguesa y de
otros movimientos, sélo aparentemente antitéticos, de compromiso
politico con las fuerzas que se iban articulando politicamente frente
a esa misma sociedad; Greenberg quizd extrapolando la situacién en
la que se encontraba la «alta cultura» norteamericana en los dificiles
afios treinta y cuarenta dird que «la verdadera y mds importante fun-
cién de la vanguardia no era “experimentar”, sino encontrar un cami-
no a lo largo del cual fuese posible mantener en movimiento la cul-
tura en medio de la confusién ideoldgica y la violencia»”. Con ello
se enfatiza, obviamente, un solo componente de esa dialéctica que
hemos mencionado y se contribuye al mito de la autonomia del arte
como un movimiento de pura retirada hacia lo especificamente téc-
nico de cada préctica, en una dindmica de indefinido refinamiento y
purificacién de la disciplina: «retirindose totalmente de lo publico, el
poeta o el artista de vanguardia buscaba mantener el alto nivel de su arte
estrechdndolo y elevdndolo a la expresién de un absoluto en el que se
resolverian, o se marginarian [sic], todas las relatividades o contradiccio-
nes»*. Se pierde asi la peculiar dindmica de investigacién en torno a la
negatividad que habia sido caracteristica del primer romanticismo, la
decadencia y las vanguardias, y se la sustituye por un remedo de algunas
de sus consecuencias: obviamente de la tradicién de la negatividad en
que habian crecido las précticas artisticas europeas de los siglos XIX y XX

podian colegirse momentos de cierre disciplinar, en los que se negaba la

7> Clement Greenberg, «Vanguardia y kitsch», en Arte y cultura, p. 17. Ensayo
publicado originariamente en 1939.

7*Ibidem, p. 17.

154 La republica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0% 155

posibilidad misma de resultar relevantes a los sucesos que acontecian en
el mundo de los burgueses y los filisteos, pero como hemos visto en la sec-
cién anterior semejantes momentos constitufan decantaciones de un
proceso abierto que hacia circular las practicas artisticas, incluso en la
persona de un mismo artista como Baudelaire, desde el mayor grado de
compromiso social y politico al mayor énfasis en el aislamiento y la auto-
rreferencialidad. El «modernismo» tal y como es construido en la estéti-
ca norteamericana tenderd, en cambio, a ignorar estos movimientos pen-
dulares, por no hablar, por supuesto, de la interaccién que Wilde plan-
teaba en algunos de sus escritos mencionados més arriba y en los que se
hacfa coincidir la pugna por la autonomia de la produccién artistica con
la pugna por la autonomia de las personas independientemente de la
clase social de la que procedan. De hecho éste serd precisamente otro de
los puntos claves que Greenberg debe también sacrificar: juntamente
con su afirmacién de una nocién de la vanguardia como tradicién endo-
gdmica y cerrada del todo a o publico», Greenberg tiene a su vez que
asumir una nocién de la «alta cultura» como una esfera que tan sélo con-
cierne a la «clase dirigente», y ello no sélo porque «la especializacién de
la vanguardia en si misma... la haya malquistado con muchas personas
[...] que ahora no pueden o no quieren iniciarse en sus secretos de ofi-
cio»” sino, dice Greenberg en un arrebato muy orteguiano, porque
«las masas siempre han permanecido mds o menos indiferentes a los
procesos de desarrollo de la cultura»™. Con esto se plantea no sélo la
incomunicacién de hecho entre la autonomia del mundo del arte y
«lo publico» sino que se establece semejante separacién casi como
una sancion metafisica. Por supuesto toda esta disputa ha tenido su
correlato y su ajuste de cuentas sociolégico en obras tan relevantes
como La distincién de Pierre Bourdieu, pero no se trata aqui tanto de
discutir en un nivel estadistico de produccién y consumo cultural,

como de constatar las ideas sobre el arte y la autonomia con que se

77 Ibidem, p. 20.

7® Ibidem. Resulta tan sintomdtica como alarmante la ignorancia de Greenberg de
lo que la cultura popular negra y latina estaba produciendo en esos mismos afios en
el campo de la musica, por ejemplo.
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trabaja y cémo, finalmente, éstas entran o salen del imaginario de
produccién social y politica.

Si mds arriba hemos podido ver cémo la dialéctica de la negativi-
dad en la que crecié la «autonomia moderna» se disolvia en el énfa-
sis puesto en el compromiso politico y la disolucién en la «vida» de
las practicas artisticas, tendremos ahora ocasién de constatar cémo
esta misma dialéctica de la negatividad serd cancelada por el énfasis
del polo opuesto, a saber el de la la realizacién del arte en su autorre-
ferencialidad particular y el enclaustramiento e institucionalizacién

de las précticas.

El gusto es nuestro... y la institucion también.- Para Greenberg «los
problemas de la nocién de gusto parecen condensarse en uno final-
mente: a saber, si los veredictos del gusto son objetivos o subjetivos. Y
éste es el problema que persiguié a Kant en toda la Critica del jui-
cio»”.

Aparentemente, Kant solventé dicho problema sosteniendo una
objetividad del gusto como potencial o principio, postulando su cre-
encia en un sensus comunis, una facultad que todos los humanos ejer-
cian de modo similar en la experiencia estética.

Para Greenberg «la objetividad del gusto viene demostrada sobra-
damente en y a través de la presencia de un consenso a lo largo del
tiempo»™. Para Kant esta solucién hubiera sido demasiado empirica,
demasiado poco filoséfica seguramente. Para Greenberg el gusto,
como para Kant, es de naturaleza intuitiva e involuntaria y por ello
mismo es incorregible y objetivo. No obstante Greenberg toma cui-
dado en aclarar que aunque el gusto no puede ser determinado, si
puede ser cultivado a través de la acumulacidn, precisamente de
experiencias estéticas, logradas —y aqui empieza a doler— frecuentan-

do el «mundo del arte»”. No deja de llamar la atencién una cierta cir-

7 Ibidem, p. 23.

*Ibidem, p. 26.

* La produccién de legitimidad artistica y canonizacién de sus productos se dard,
para Greenberg, fundamentalmente a través de «el mundo del arte», que vendrd a
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cularidad en el razonamiento que hace depender las experiencias
estéticas del ejercicio de juicios de gusto y que a la vez condiciona la
consecucién del gusto mismo a la sucesién de experiencias candnica-
mente estéticas.

Pero no es esta la unica circularidad en los planteamientos del
modernismo greenbergiano: la evolucién misma en las artes —sostie-
ne Greenberg— se da a través de procesos de critica y refinamiento
intradisciplinar. Es decir, las tendencias de evolucién artistica se san-
cionan a si mismas como correctas y casi inevitables, no ateniéndose
a ningun plano externo de legitimacién.

Vemos asi ya dos caracteristicas del modo cémo se precisa la auto-
nomia para Greenberg: a nivel individual y a nivel colectivo o insti-
tucional. En el primer caso se tratard de una autonomia constituyen-
te del gusto, condicién y logro a la vez de las sucesivas experiencias
estéticas, mientras que en el segundo sancionard la exclusiva perti-
nencia de un dmbito social determinado, el del mundo del arte, para
legitimar y amparar las evoluciones de las tendencias artisticas.

Con semejante elaboracién, y en un primer momento bien podria
parecer que Greenberg no se esté alejando sustancialmente de algu-
nas de las posiciones cldsicas de las instituciones de la «autonomia
ilustrada», en la medida en que reclama la especificidad y diferencia-
cién del gusto y en que se niega a admitir instancias morales o cien-
tificistas de legitimacién de la practica artistica. A la vez y en cierto
modo estd limitando y desplazando el juego de la «autonomia
moderna» y su apuesta por la negatividad: ser vanguardia no signifi-
ca ya romper, marcar distancias y alteridades, con la sociedad bur-

guesa, sino transformar desde dentro cada genero especifico; por otro

ser una de las concreciones mds claras de la esfera publica alternativa con que sofa-
ran los ilustrados y que Habermas teorizara. Relativamente fuerte y arraigado en sus
propios circuitos de galerfas, universidades e instituciones museisticas, el mundo del
arte serd refugio de artistas excéntricos y malditos, pero también expositor inconta-
minado y aséptico de las libertades del mundo libre, unas libertades de expresion y
creacién artistica acotadas socioldgica y politicamente dentro de este «mundo del
arte» y que precisamente no se toleraban a sus camaradas del otro lado del tel6n de
acero.
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lado, los juicios concretos de valor sobre cada obra de arte vendrin
dados por el grado en que ésta responda a los desafios y problemas
planteados por la agenda especifica del modernismo —y no por su
relacién con cuestiones sociales o politicas ajenas al campo artistico—
asi la gran Negacién de Dada, por ejemplo, deberia acaso entender-
se como una manifestacién puramente intra-artistica y completa-
mente desligada del rechazo a la guerra y la civilizacién que habia lle-
vado a ella... cuando parece que la innegable demanda de autono-
mia de Dada muy bien puede entenderse precisamente como reac-
cién a dicha Guerra y no por ello el proyecto de autonomia dadaista
desmerece en absoluto.

Sin embargo, lo que queremos destacar aqui es la medida en la que
se estd ejecutando un movimiento que va a llevar, histéricamente, a
equiparar la autonomia con la «autorreferencialidad»™ y no se trata-
rd aqui tanto de una autorreferencialidad légica o lingiiistica, sino
sobre todo de una autorreferencialidad socioldgica, como de hecho
veremos en las secuelas historicistas e institucionalistas del modernis-
mo americano que se concretan en las contribuciones tedricas de
Danto y Dickie respectivamente. El mismo Greenberg resulta de una
claridad meridiana al plantear el cierre socioldgico de esta autonomia
como autorreferencialidad: «El gran aumento numérico de los
miembros de las clases medias que ha traido la industrializacién
masiva ha supuesto una gran amenaza a la alta cultura, la vanguardia

es parte de la respuesta de la alta cultura a esa amenaza»™.

Y de hecho en determinados dmbitos de pensamiento estético semejante confu-
sién aun parece dotada de poder. El mismo Hal Foster se ve obligado a reconocer
que «Aesthetic autonomy as the notion that culture is a sphere apart, with each art
distinct, and it is a bad word for most of us raised on postmodernist interdiscipli-
narity» en «ABC’s of contemporary design» [«La autonomia de lo estético, que pone
la cultura en una esfera aparte distinguiendo cada una de las artes, ha sido una “mala
palabra” para los que nos hemos formado en la interdisciplinaridad caracteristica de
la postmodernidad»] escrito originariamente como suplemento de Design and
Crime, Londres, Verso, 2002.

* Clement Greenberg, Homemade Aesthetics, Nueva York, Oxford University Press,
1999, p. 190.
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Por otra parte, es obvio que esa determinacién de la autonomia
como autorreferencialidad en absoluto habia sido dominante en
otras definiciones anteriores de la autonomia: la mayoria de las for-
mulaciones que hemos ido viendo, de hecho, hacian de la autonomia
una funcién «natural» en el sentido de su imitacién de las «fuerzas
activas» de la naturaleza, de su funcionamiento como natura natu-
rans'y en ese sentido si bien salvaban la autonomia como autodeter-
minacién del campo, la volvian a religar con la necesaria autonomia
de los demds campos que compartian ese imperativo de funciona-
miento. Pareceria que en el sisterna de Greenberg la acumulacién de
experiencias estéticas y visitas a galerfas y museos hubiera sido desig-
nada como capaz de sustituir la 7aiz comiin alguna vez llamada por
los ilustrados «naturaleza humana», en cuanto base de la capacidad
de dotarse de autonomia. Lo grave no es s6lo semejante recambio
metafisico, sino también la limitacién socioldgica que este recambio
supone. A saber, en la medida en que la potencia de la autonomia
estd basada en una supuesta 7aiz comiin, en una estructura profunda
tan imaginaria como se quiera, dicha autonomia podrd manifestarse
en lo estético como creacién o recepcién de ideas estéticas, pero tam-
bién serd concebible en el plano de lo politico: la misma dignidad
relacional que se supone a las ideas estéticas en su funcionamiento
como natura naturans deberd en buena légica extenderse a los cuer-
pos sociales, a los sujetos y colectivos en sus procesos de organizacién
y toma de decisiones y ese, si recordamos, era el esquema del gradua-
lismo ilustrado tal y como lo formulara Kant. Por el contrario, si el
principio de autonomia se restringe al ejercicio de juicios de gusto y
estos se hacen depender directamente del acceso ritual, y a menudo
servil, a las instituciones del mundo del arte, malamente podemos
suponer ningun vector de expansion de ese principio de autonomia,
dado el reconocido desprecio de las masas por el campo de la cultura.

No se trata aqui, en absoluto, de defender la pertinencia metafisi-
ca de postulados como el de narura naturans o el de la imitacion de
«fuerzas activas», sino acaso de contrastar la medida en que

Greenberg confunde, desde el principio, la autonomia como impe-
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rativo y como proyecto constantemente redefinido y resituado con la
autonomia como hecho consumado. Si entendemos la autonomia
como algo realizado, e incluso a ser defendido bajo su forma actual,
la opcién de Greenberg parece, desde luego, razonable. Ese ha sido
el flanco débil, en general, con los proyectos de «realizacién del arte»,
su conversién en positividad institucionalizada de lo que habian
venido siendo energfas instituyentes.

En cuanto nos planteamos insistir en su cardcter proyectual,
incompleto y, por ello mismo, expansivo, entonces la defensiva auto-
rreferencialidad de la autonomia tal y como la ha planteado
Greenberg no puede sino resultar un dispositivo reaccionario que
cerrarfa en falso el juego de negatividades de la «autonomia moder-
na» para volver a la peor versién de la «autonomia ilustrada», aquella
en la que la autonomia se vuelve defensiva, abandona su fuerza ins-
tituyente para resolverse en institucion, perdiendo toda capacidad de
contagio y expansion, aquella en la que el desinterés no supone la
exploracién de modos alternativos de percepcién y valoracién, sino
el cierre categorial de modos de recepcion y reproduccién codifica-
dos y sancionados institucionalmente.

Quizds en lugar de pensar «lo estético-desinteresado» o lo sélo-
interesado-en-si-mismo como bloque homogéneno e intrarreferen-
cial, se pudiera plantear como hipétesis de trabajo que cada obra de
arte, en el seno de la «autonomia ilustrada» y aun de la «autonomia
moderna» puede estar planteando un universo relacional posible,
complementario, desde su negacién, o directamente antagdnico al
que nos impone la «realidad». Hemos visto en los capitulos prece-
dentes cémo funcionan dichos universos artisticos en las versiones
ilustrada y moderna de la autonomia; ahora no obstante y como
quiera que dicha «realidad» es la del capitalismo cultural que coloni-
za las cotidianeidades precisamente a través de la promocién y venta
de esquemas conductuales y relacionales, la elucidacién de la aporta-
cién del arte auténomo, tanto mds revulsivo politicamente cuanto
mds auténomo respecto del invasivo principio de realidad del capita-

lismo cultural, devendrd absolutamente clave.
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La deriva de la autonomia.- En absoluto desconoce Greenberg la
genealogia y la evolucién de la nocién de autonomia a lo largo del siglo
XIX en Europa, pero su ripido recuento de la misma la hace quebrar
de modo inesperado y la reconduce a las posiciones que va a defender.
Empieza reconociendo el caricter que la autonomia tiene en tanto ope-
racién de rescate de una nocién de naturaleza activa y no enajenada, de
una natura naturans: «en efecto el poeta o el artista de vanguardia inten-
ta imitar a Dios creando algo que sea vélido exclusivamente por si
mismo, de la misma manera que la naturaleza es valida»*'. Pero justo ahi
de donde partirfan otras tradiciones como el vitalismo experiencial de
Dewey, que luego veremos en detalle, para afirmar la continuidad y la
complicidad entre la autonomia buscada por la produccién artistica y
los proyectos de autonomia social y politica, plantea Greenberg un

curioso requiebro conceptual:

Pero lo absoluto es lo absoluto, y el poeta por el mero hecho de serlo
estima algunos valores relativos mds que otros. Los mismos valores en
cuyo nombre invoca lo absoluto son valores relativos, valores estéti-
cos. Y por eso resulta que acaba imitando, no a Dios —y aqui empleo
«imitar» en su sentido aristotélico— sino a los procesos del arte y la

literatura. He aqui la génesis de lo abstracto®.

Asi vemos que la «imitacién de Dios», como fuerza activa, se
transforma en la imitacién de los maestros, o las modas, es decir, si
antes vefamos a Greenberg reemplazar la naturaleza humana por el
habito de frecuentar galerias, pasando de la antigua formula que
hemos seguido en la nocién de Fuerza activa de Moritz, o en la
nocién de genio en Kant, y que estipulaba que la produccién artisti-
ca debia imitar la capacidad productiva y dadora de autonomia de la
naturaleza (una naturaleza tan idealizada y construida como se quie-

ra, por lo demds, si seguimos la critica marxiana a Feuerbach) pasa-

* Ibidem, p. 18.
® Ibidem.
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mos ahora a considerar que la produccién artistica debe imitar los
residuos canonizados de si misma; con semejante desplazamiento, de
nuevo, no sélo se opera un recambio de referente metafisico sino
que, fundamentalmente, se cortan de raiz, como también vefamos
mis arriba, las posibilidades de hacer de esta autonomia algo comtn
y extensible al resto de sujetos o de esferas sociales. Si la autonomia
es un modo fundamental de produccién de la naturaleza (o del len-
guaje), al recogerlo el arte no hace sino recordarnos su pertinencia y
su validez como principio organizativo de la produccién de sociali-
dad, y eso aun cuando el arte eventualmente haga funcionar la auto-
nomia de un modo cerrado en si mismo. Si por el contrario, la auto-
nomia es un atributo exclusivo de una esfera cerrada de socialidad, la
encargada de la produccién de alta cultura, y por afnadidura semejan-
te dmbito es de competencia exclusiva de las clases dirigentes, enton-
ces poca o ninguna razén hay para pensar la legitimidad de la expan-
sién y el contagio de ese principio de autonomia.

Posiblemente quepa interpretar las propuestas de Greenberg como
el enésimo regreso a ese polo de la «autonomia moderna» que ya se
habia visto en épocas anteriores, cuando el reflujo de la revolucién de
1848 o el fracaso de la Comuna convencieron a los artistas de la
necesidad de hacerse fuertes en su campo y defender lo que les resta-
ba de autonomia. Ahora bien, las tesis de Greenberg aparecen en el
momento histérico en el que, agotada la energia de las primeras van-
guardias, se empieza a dibujar el mapa de las neovanguardias y de la
repeticién, o remedo como afirma Biirger, de los gestos de sus ante-
cesores. De esta manera las afirmaciones del formalismo greenbergia-
no vienen a sancionar el cardcter de simulacro que a nivel politico ya
tiene la actuacién de las neovanguardias. La critica de Biirger a la
repeticién que ejecutan las neovanguardias cae en saco roto en la
medida en que, segin Greenberg, dichas neovanguardias no tienen
mis obligacién ni mds devocién que la de imitar a sus antecesores. ..

Si la critica de Biirger podia resultar injusta en la medida en que
ignoraba la mayor permeabilidad social de neovanguardias como

Fluxus, los Provos o la Internacional Situacionista, la solucién de
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Greenberg no puede ser mds mala a la hora de cortar de plano toda
posibilidad de critica e investigacién acerca de lo que la autonomia
podria suponer o de pensar lucidamente su continuacién y expan-
sidn tras la esterilizacién de la «autonomia ilustrada» y el agotamien-

to de la potencia de negacién de la «cautonomia moderna».

.0 nos seguimos peleando con los paradigmas de autonomia
y soberania con Adorno y Derrida?

Hasta aqui hemos introducido dos conceptos diferentes de auto-
nomia: hemos hablado primero de la «autonomia ilustrada» como el
postulado de un modo de atencién especifico, que convive y se code-
termina con otros posibles modos de la razén pura y la practica y que
se basa en la imitacién de la «fuerza activa» presente en la Naturaleza,
entendida al modo deista como natura naturans. La «<autonomfa ilus-
trada» del arte, como ha senalado Habermas, ha tendido a constituir
pequefias esferas publicas orientadas a expandirse e incluir en su par-
ticular circuito mds y mds cuestiones de orden ya claramente social
y politico. Este concepto de «autonomia ilustrada» que se halla ain
plenamente operativo en Kant, Goethe y Moritz tenderd a perder
peso con el avance del siglo XIX, con el enfriamiento y el asenta-
miento de las energfas revolucionarias de las burguesias europeas. La
«autonomia ilustrada» ird asi cediendo terreno a expensas de otro
modelo, el de la «<autonomia moderna» que enfatizard cada vez mds
su negacién y su incompatibilidad con el resto del mundo burgués.
No se trata, obviamente, de postular una sucesién diacrénica y
mecdnica entre ambos modelos: tanto en Kant como en Schiller
podemos encontrar abundantes elementos relacionados con los dos
paradigmas. Nos limitamos aqui a constatar la relevancia epistemo-
légica de estos dos conceptos de autonomia y a observar su mayor o
menor pertinencia en contextos de produccién sociocultural dife-
renciados, aun cuando dotados de continuidades, como son el de la
Ilustracién, el Romanticismo y la era de las vanguardias histéricas.
De hecho algunos de los componentes de nuestros modelos de

«autonomia ilustrada» y «autonomia moderna» han sido ya puestos
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en juego en discusiones filoséficas del mayor interés para nuestro
trabajo. Vamos a ver algunas de esas discusiones y la medida en que
los conceptos que en ellas se han manejado pueden resultarnos

oportunas.

Antinomias de la autonomia en Adorno.- Partimos de asumir que
Adorno es plenamente consciente de su posicidn histérica y de estar
pensando el problema de la autonomia en el contexto concreto del
capitalismo tardio, tan capaz de neutralizar una autonomia que ha
perdido su capacidad de contaminacién y juego con el resto de las
facultades como los programas de disolucién o realizacién del arte,
preconizados por las vanguardias histéricas. Adorno intuye que se
trata de un capitalismo «cultural», como luego veremos en la obra
de Jameson, de un imperio biopolitico que ha incorporado las for-
mas de vida, normalizadas o disidentes como elementos fundamen-

tales de socializacidn:

El Imperio construye un orden biopolitico porque la produccién se
ha hecho biopolitica. En otras palabras, mientras el Estado-nacién se
sirve de dispositivos disciplinarios para organizar el ejercicio del
poder y las dindmicas del consenso, construyendo asi, a la vez, cier-
ta integracién social productiva y modelos de ciudadania adecuados,
el Imperio desarrolla dispositivos de control que invaden todos los
aspectos de la vida y los recomponen a través de esquemas de pro-
duccién y de ciudadania que corresponden a la manipulacién totali-
taria de las actividades, del medio ambiente, de las relaciones socia-

les y culturales, etcétera™.
Es en este momento social e histérico, cuando el capital ha
ampliado sus dmbitos de circulacién y reproduccién mucho més alld

de los aparatos de produccién de mercancias, llegando a abarcar la

cultura, la identidad y la cotidianeidad toda de sus habitantes, cuan-

* Michael Hardt y Toni Negri, /mperio, Paidés, Barcelona, 2002, p. 32.
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do nos dice Adorno que «si (el arte) pierde su autonomia, entra en
el dmbito de la sociedad existente; pero si permanece estrictamente
para si, entonces queda también integrado como uno de los fend-
menos que no tienen importancia»”’. Nos encontramos asi, de
nuevo, con una reformulacién de la ya mencionada contraposicién
entre la supresién y la realizacién del arte, entre Dadd y el
Surrealismo: el ataque a la autonomia del arte de Dadd hace entrar
a éste en el dmbito de la sociedad existente, aunque sea bajo el for-
mato de espectdculo mds o menos chill6n e incorrecto, mientras que
el mantenimiento para si que ejecuta el Surrealismo lo acaba convir-
tiendo en algo sin importancia. Por supuesto que esto no es asi ente-
ramente: Dadd pensaba que los ataques formales eran paralelos a los
ataques politicos y el Surrealismo concebia su autonomia como
modelo de la autonomia revolucionaria. Ambos se equivocaron y
vamos a ver la medida en que Adorno se acerca a ambos fracasos y
los ilumina de alguna manera.

Adorno intenta evitar, de entrada, posicionarse en «un lado» de
esta disputa, sin duda mal planteada, que nos forzaria a optar, con los
surrealistas, entre los residuos de una «autonomia ilustrada» del
mundo del arte, ya estéril por su manifiesta incapacidad de servir de
referente para la construccidn de otras esferas ptblicas auténomas, y
la no menos inocua disolucién, con Dad4, en la cotidianeidad de los
elementos de negatividad presentes en la «autonomfa moderna»
completamente subsumidos por los planteamientos postfordistas de
produccién y consumo personalizado. El pensamiento de Adorno
tiene la virtud de colocar en su sitio las ambiciones retéricas de la
«realizacién soberana» del arte, que plantea Derrida, ain en una este-
la romdntica: segin Adorno, que hace asi un ajuste de cuentas avant
la lettre con Derrida, la tensién por contaminar y socavar el cimien-
to de las demds facultades cognoscitivas y operativas no es en absolu-
to un objetivo inalcanzable, antes al contrario, el capitalismo del

espectdculo, el disefio y la publicidad lo ha sabido integrar perfecta-

T. W. Adorno, Teoria estética, op. cit., p. 311.
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mente, tanto en sus variantes mds cercanas al disefio y la redefinicién
formal como en las variantes mds grandilocuentes e incendiarias.

Siguiendo a Adorno podria decirse, por un lado, que la lucidez de
la «autonomia moderna» buscando disolverse, diluyéndose o aniqui-
lando, es una lucidez de otra época, aquella en que el Capital no cir-
culaba preferentemente a través de los estilos «diferentes» y alternati-
vos de vida; a su vez por otro lado, podria sostenerse que la miopia
de la «autonomifa ilustrada», no viendo mds all4 de su Ambito acota-
do le resulta fatal en un tiempo en que la hipercomunicada sociedad-
red nos ha hecho creer que la ausencia de contaminaciones y vasos
comunicantes equivale al estancamiento y la extincién. Consciente
de todo ello, y aun ligeramente decantado por la opcién de la aristo-
cratica «autonomia ilustrada» frente a la conveniente «autonomia
moderna», Adorno dedicard su Teoria Estética a dar con diversas for-
mulaciones, a cual mds contundente, de la situacién. Se explayard el
maestro de Frankfurt para que entendamos la medida en que resulta
fatal este «entrar en el dmbito de la sociedad existente», es decir, el
modo en que el arte que olvida su autonomia y se disuelve plicida o
revoltosamente, tanto da, en el terreno supuestamente neutral de «la
vida cotidiana» y es reducido, con ello, a decoracién de interiores,
disefio o diferencia-radical-de-moda. Pero nos forzard a entender, a la
vez, el modo en que el arte que afirma su autonomia de forma
miope, no cuidando de hacer de ésta una herramienta comunicativa,
relacional, o aun formal, afilada, es reducido a su vez a decoracién de
interiores, musica ambiental o entretenimiento dominical tanto mds
siniestro cuanto mds engreido en su supuesta autonomia.

Pero jacaso la famosa politizacién de lo artistico es una opcién?
Ahi nos recuerda Adorno que si bien: «las obras auténomas caen
facilmente bajo el veredicto de lo socialmente indiferente y aun de lo
horriblemente reaccionario, [...] las otras, las que de forma clara emi-
ten juicios sobre la sociedad, llegan a negar el arte y por tanto a si

mismas»*®.

*Ibidem, p. 324.
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La Estética de Adorno es pues también un intento por salvar el
falso cierre que Benjamin dio a la cuestién de la estetizacién de lo
politico y de lo cotidiano mismo. Y este es seguramente uno de los
aspectos peor comprendidos del pensamiento de Adorno: no se trata
de un aristocrdtico antivanguardismo reaccionario, sino de una com-
prensién precisa del modo en que opera lo biopolitico: el arte no
puede, no debe, situarse en una realidad empirica que no tiene ya
entidad alguna por si misma, como si se tratara de una especie de
terreno neutral en el que se desenvolviera la lucha de clases; en la
sociedad del capitalismo globalizado no hay tal cosa como «la reali-
dad empirica en cuanto tal, porque ésta se ha transformado en la ide-
ologfa duplicada de si misma, en resumen del poder»”. Es por eso
que el arte debe buscar el modo de funcionar como oposicién, como
otredad no ideoldgica, de esa realidad totalizadora, «el momento cri-
tico-social de las obras de arte» no puede sino cifrarse como antago-
nista de esa realidad, en su conjunto. Por ahi se deja ver el varapalo
a un Benjamin que nunca desarroll6 su famosa propuesta de «politi-
zacion del arte» y que sélo en la mds benévola de las interpretaciones
podria salvarse comprendiendo dicha «politizacién» como una
inmersién de la produccién artistica auténoma dentro de las redes
sociales y politicas que conforman las redes de antagonismo biopoli-
tico. Sélo hacia el final de este trabajo y ya con mds elementos de jui-
cio podremos retomar la tan mal planteada contraposicién benjami-
niana entre estetizacion y politizacién. Por el momento y con la pro-
puesta y la discusién de los dos modelos de autonomia hasta aqui
propuestos: la «autonomia ilustrada» y la «autonomia moderna»
esperamos haber contribuido a sentar las bases para superar la encru-
cijada de la que no acierta a salir la estética adorniana. Quizd para
ello nos convenga plantearnos algiin modelo diferente de autonomia,
capaz de dar respuesta a los nuevos elementos que el capitalismo tar-
dio ha puesto en juego. De este modo, nuestro reto en la tercera sec-

cién de este trabajo no podrd limitarse, como se plantea Menke, a

“Ibidem, p. 333.
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«explicar el concepto de autonomia del arte de manera que dé cuen-
ta plenamente de su independencia frente a otras reglas del discurso
y que sea compatible con el concepto de soberania»”. No nos basta-
rd con hacer malabares con los conceptos hasta ahora operativos, sino
que forzosamente tendremos que introducir nuevos desarrollos y
herramientas. Lejos de descontextualizar y forzar la armonizacién
conceptual de los dos paradigmas de la autonomia de lo estético
planteados por Derrida, se tratard de analizar la medida en que las
dos formulaciones de la autonomia del arte que aqui hemos introdu-
cido, si bien han estado plenamente justificadas en su contexto de
produccién artistica y de critica politica, han llegado a sendos
momentos de crisis y paralizacién claramente identificables tanto en
el dmbito de la estricta produccién artistica como en el panorama
politico mds general.

En ese proceso serd fundamental no perder de vista que al paso
que se ha ido construyendo esta negatividad de la autonomia moder-
na se han ido dejando en el olvido las aportaciones de Kant y Goethe
que apuntaban mds especificamente a una aproximacion teleoldgica,
aun consciente de su cardcter trascendental, a los objetos, las criatu-
rasy por ende a las articulaciones artisticas. Asimismo, otros impor-
tantes elementos de raiz kantiana como la defensa del «libre juego
de las facultades» o la caracterizacién del juicio estético como un jui-
cio determinante han ido a su vez quedando apartados de toda con-

sideracidn.

Autonomia y autorreferencialidad.- Creemos que es en razén de este
«olvido» de algunos de los elementos y matizaciones fundamentales
de la filosofia critica que se ha podido construir un modelo concep-
tual de la autonomia tan empobrecido como el que ha permitido asi-
milarla a la nuda autorreferencialidad de las teorias anglosajonas del
modernismo. De ningtin otro modo se podri llegar, como hace el

profesor britdnico J. M. Bernstein, a afirmar:

*Ibidem, p. 16.
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¢Qué se puede hacer con un dominio en el que las cuestiones de ver-
dad, bondad, eficacia e incluso placer (puesto que nuestro interés en
el arte es «desinteresado») han sido eliminadas desde el principio?
sQué suerte de bestia podria ser la belleza si al considerarla no toma-
mos en cuenta cémo es el mundo (verdad), cémo deberiamos com-
portarnos (moralidad), o qué podria ser util o placentero para noso-
tros? Una bestia silenciosa, pues, a la que sélo se da voz mediante los

gestos de aproximacion y analogfa con lo que no es”.

La obra de Bernstein resulta caracteristica de la reaccién antikan-
tiana que, en los medios filos6ficos anglosajones, ha pretendido con-
trarrestar los excesos de un «modernismo» que, de un modo muy
claro en dichos paises anglosajones, habia llegado, de la mano de cri-
ticos como Clement Greenberg, a exacerbar los aspectos negativos, o
mds bien autorreferenciales, de la autonomia moderna. Se presenta
en cualquier caso como una reaccién también a los excesos del positi-
vismo, y postula por tanto un emparejamiento del Arte y la Verdad
«haciendo la Verdad mds sensible y particular y el Arte mds cognitivo»™.

Podria parecer que Bernstein estd aqui recuperando el tema del «libre
juego de las facultades» pero desgraciadamente para Bernstein el Arte
no deja de estar nunca en una relacién de «competitividad» con la
Verdad. Por ello nos acaba situando en la tesitura de tener que jugar
con una falsa alternativa que nos forzaria a optar entre un Arte por
completo extranado de cualquier dimensién cognitiva, incluso dialégi-
ca, y que por ello tiende a pensarse misticamente superior a la Verdad
o bien a trabajar con un Arte estrictamente conectado a procesos cog-
nitivos y por ello despojado de cualquier dimension de alteridad expe-
riencial.

Bernstein asimila la primera opcién a lo que él denomina «lo esté-
tico», equivalente a una comprensién de la belleza y el arte en térmi-

nos no-cognitivos, que aliena asi arte y belleza de la verdad y la mora-

*']. M. Bernstein, The Fate of Art, University Park, Pennsylvania State Press, 1992,
p. 3.
”Ibidem, p. 2.
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lidad. La reaccién antikantiana nos quiere hacer optar entre un arte
incapaz de plantear alteridad alguna, carente de toda especificidad o un
arte tan sumamente especifico, tan diferente que deviene misticamente
intratable®.

De una lectura sosegada de la Tercera Critica, no obstante, puede
colegirse ficilmente que el Arte, o el juicio estético mds bien, no inten-
ta ni competir, ni superar, ni mucho menos subsumirse en la Verdad.
La experiencia estética simplemente explora otras posibilidades de rela-
cién con los objetos, las formas y las personas que no pueden subsu-
mirse por completo, o en absoluto, en las determinaciones epistemo-
légicas, morales o politicas que si usamos en otras modalidades de la
experiencia.

Si Bernstein se preguntaba qué nos podia aportar una belleza que no
se podia explicar en términos de verdad, moralidad o utilidad, una
buena respuesta kantiana serfa la de re-exponer la inextricable relacién
del juicio estético con el «libre juego de las facultades»: «Las facultades
de conocer, puestas en juego mediante esa representacién, estin aqui
en un juego libre puesto que ningtin concepto las restringe a una regla
particular de conocimiento»™ y, por ello, al no estar restringidas a nin-
guna regla particular de conocimiento o de relacién pueden afectar
acaso a todas ellas, como defiende Mukarovsky en su concepto de la

funcién estética:

[...] la funcién estética llega a ser transparente, no adoptando una pos-
tura hostil a las otras funciones sino ayuddndolas... El arte tiende... a
la multifuncionalidad mas variada y multifacética posible... el arte
ayuda al hombre a superar la unilateralidad de la especializacién que
empobrece no solo su relacién frente a la realidad sino también la posi-

bilidad de adoptar una actitud frente a ella”.

”Ya se trate de la mistica del subjetivismo artistico exacerbado o de la autorreferen-
cialidad mds enclaustrada.

*1. Kant, Critica del juicio, op. cit., #9, p. 116.

” Mukarovsky, «Sobre el estructuralismo», conferencia celebrada en Paris en 1946,
incluida en Escritos de estética y semidtica del arte, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, p.

164.
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Como podemos ver en la obra de Galvano della Volpe, es posible
una lectura de la especificidad y la autonomia estéticas que nos per-
mita resituar el debate sobre la autonomia estética en un plano que
no es el de su aislamiento estetizante y autorreferencial, ni el que
fuerza su disolucién a fuerza de la mala conciencia societaria o epis-

temolc')gica que muestra Bernstein.
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3
Autonomia modal

Construccion historica

Estrategia, tactica y operacionalidad de la autonomia
Etimolégicamente la nocién de estrategia nos remite al szrategos,
aquel que conoce los caminos para conducir al ejército adecuada-
mente. Por extensién, desde la Ilustracién, su uso se ha generalizado
para aludir al tipo de conocimiento que tiene como fin distribuir y
organizar un conjunto general de fuerzas y recursos con vistas al
logro de objetivos previamente marcados y relativamente distantes.
Haciendo las veces de relativo complemento, la palabra «tdctica»
derivada también del griego taktos remite a un conocimiento de pro-
ximidad, un conocimiento prictico necesario para lidiar con los
aspectos inmediatos de las situaciones en las que el estratega hace
operar las fuerzas y recursos que administra. Estrategia y tdctica han
aludido, por tanto, histéricamente, a dos aspectos opuestos y a la vez

complementarios de toda organizacién: la planificacion general y su
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desempefo inmediato, los grandes principios rectores y los saberes
concretos y practicos. En el terreno del arte y la produccién cultural
quizd no seria inoportuno sostener que los sistemas de pensamiento
estético han proporcionado las estrategias y que las poéticas han fun-
cionado a un nivel tictico.

Tanto en el arte como en la guerra todo depende de un buen aco-
plamiento entre principios estratégicos y posibilidades tdcticas.
Cuando ambos niveles se separan o incluso se contradicen nada
bueno puede esperarse. A los efectos de nuestra especifica investiga-
cién sobre las diferentes nociones de autonomia, vamos a ampliar
nuestro arsenal recurriendo a las precisiones que sobre ambos con-
ceptos realizara Michel de Certeau para diferenciar modos diferentes

de accién social y politica:

Llamo «estrategia» al cdlculo o la manipulacién de las relaciones de
fuerzas que se hace posible desde el momento en que un sujeto de
voluntad y poder (una empresa, un ejército, una ciudad...) resulta
aislable. La estrategia postula un lugar susceptible de ser definido
como algo propio y de ser la base desde la que administrar las rela-
ciones con una exterioridad de metas o amenazas (los clientes o los
competidores, los enemigos, el campo alrededor de la ciudad ) [...]
dicho de otro modo, un poder es la condicién previa de ese orden de

conocimiento’.

La estrategia, segtin de Certeau, necesita pues de un lugar fuerte,
de un cuartel general desde el que planear y disponer movimientos
con cierta distancia, siendo capaz eventualmente de retirarse, recupe-
rar fuerzas y seguir asi con las operaciones previstas. En ese sentido y

en la medida en que las estrategias dependen de la creacién o postu-

'Michel de Certeau, Linvention du quotidien..., Paris, Gallimard, 1990, citamos a
partir de la traduccién espanola en Cristina Zelich Martinez y Alberto Martin
Expésito (coords.), Modos de hacer: arte critico, esfera piiblica y accion directa,
Salamanca, Universidad de Salamanca, 2001, pp. 400-401.
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lado de una especie de base desde la que poder distribuir y desplegar
las fuerzas, quizd las estrategias sean conceptores adecuados para
entender el funcionamiento de la autonomia ilustrada que, como
hemos visto, tendia a generar su pequena esfera publica, sus cinturo-
nes perimetrales de seguridad y que era capaz, por definicién, de
establecer un programa —no otra cosa es la Ilustracién— de expansién
de esa autonomia, inicial y necesariamente acotada. La estrategia gra-
dualista de la autonomia ilustrada consistia, como hemos visto, en la
lenta implementacién de un dmbito —el de la sensibilidad estética—
donde nuestras experiencias serfan fines en si mismas, del mismo
modo que las obras de arte también lo eran. De ese modo y por un
progresivo y lento contagio de la autonomia, llegaria un momento en
que los ciudadanos no aceptariamos ser objetos puestos a disposicién
de nuestros gobernantes, un momento en que exigirfamos que nues-
tras vidas fueran consideradas como fines y no como medios. La cre-
dibilidad de semejante despliegue de grandes palabras y mejores pro-
positos dependia, obviamente, de la progresiva expansién de la con-
dicién auténoma que se le habia otorgado a la sensibilidad estética.

Ahora bien, tal y como hemos podido ver, la situacién cambid
radicalmente tras el estancamiento de la Revolucién francesa y la lle-
gada de la Restauracién. En ese momento, se hizo dolorosamente
evidente que los cuarteles-esferas pablicas de la autonomia ilustrada
no iban jamds a poder cumplir sus propios planes de expansién. La
autonomia concedida a la sensibilidad estética pasé —con Hegel- a
ser privativa de las obras de arte aceptadas como tales y no tanto, o
no en absoluto, de nuestra propia sensibilidad. En esa medida, en la
medida en que la autonomia de lo estético perdié su capacidad de
contagio, las bases estratégicas de la agotada autonomia ilustrada
tomaron pronto el aspecto de pacificos conventos de clausura desde
los que, a los ojos de los inquietos romdnticos, s6lo cabia esperar cier-
ta cansina supervivencia.

Para entender el surgimiento y sucesivo despliegue de la auzono-
mia moderna, podemos entonces recurrir al concepto de téctica, tal y

como lo define Michel de Certeau. De ese modo, se puede decir de
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la autonomia moderna que, como la tdctica, «no tiene mds lugar que
el del otro... debe actuar en el terreno que le impone y organiza la
ley de una fuerza extrafia»’. Al contrario que sucedia con el pensa-
miento estratégico, los procedimientos técticos —segun de Certeau—
no pueden contar con un lugar estable, unas bases a las que retirarse
y desde las que pensar a largo plazo. La tictica impone un continuo
movimiento, una forzosa improvisacion con lo que se tiene en las
manos y lo que sabemos del adversario.

En los tiempos de la autonomia moderna este proceder tdctico se
verificaria en la continua btsqueda y variacion de formas de negar la
normalidad burguesa, desde la acumulacién y eventual despliegue de
semejantes cargas de negatividad se jugaria una peculiar guerra de
movimientos, de guerrillas casi, contra la hegeménica cultura bur-
guesa y sus procesos de normalizacién compulsiva.

Con la ventaja que nos proporciona el tiempo, podemos comparar los
resultados de ambas autonomias y sus diferentes modos de operar.
Como ya hemos dicho, la estratégica autonomia ilustrada, cuyo progra-
ma formularan Kant y Schiller, no pudo imponer un ritmo creible de
avance y tuvo que retirarse a sus tan confortables como estériles cuarte-
les de invierno, resignindose a una desgastante guerra de posiciones con-
tra la reaccién. Por el contrario, la tdctica autonomia moderna si bien
logré batir y eventualmente incomodar a la normalizadora cultura bur-
guesa, no lo hizo sin que ésta mutara tanto sus formas de despliegue que
se acabé mimetizando, con la llegada del capitalismo cultural, casi por
completo con la autonomia moderna misma. Todo ha sucedido como si
al movimiento envolvente de la autonomia moderna, le hubiese respon-
dido el capitalismo cultural, a su vez, con un movimiento envolvente de
mayor envergadura que ha acabado por «coparla». Con ello, el resultado
de la autonomia ilustrada fue el estancamiento estratégico y el de la auto-
nomia moderna la confusién y la desarticulacién tdctica.

Por supuesto que ambas autonomias han convivido, a menudo

desdefiosamente, una con otra y casi siempre sin advertir que lo que

*Michel de Certeau, op.ciz., p. 401.
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le faltaba a una le sobraba a la otra. Que la agilidad tdctica de las van-
guardias hubiera podido ser tramada desde las bases del proyecto
ilustrado. Ha habido ocasiones, como algunas fases de la Bauhaus o
de las vanguardias rusas, en que semejante conciliacion de estrategia
y tdctica ha podido parecer factible. No pudo ser y no siempre fue
culpa de los agentes implicados.

De hecho, ese desencuentro entre estrategia y tdctica no fue, en
absoluto, privativo del campo del arte o el pensamiento estético.
Antes al contrario, se trata de un desacoplamiento que parece ser una
condicién casi insoslayable de la complejidad liberada por las socie-
dades de la modernidad tardia. Tanto en términos bélicos como esté-
ticos, la distancia entre estrategia y tdctica se hizo absolutamente evi-
dente alo largo de las tres primeras décadas del siglo XX. Al igual que
sucedié en el dominio de la cultura, las directrices estratégicas de los
ejércitos de la Primera Guerra Mundial fueron a estrellarse contra la
imposibilidad tdctica de arrasar con oleadas de carne las barreras de
acero que las ametralladoras, los fusiles de carga rdpida y la artilleria
de campana eran capaces de oponer. Del mismo modo, las directri-
ces estratégicas sobre la ilustracién de las masas y sobre su formacién
estética fueron a estrellarse contra la no menos letal barrera de la
ramploneria de la cultura de masas, el analfabetismo funcional y el
voraz mercado del arte.

Tras el enorme revés de la Primera Guerra Mundial y con la
Revolucién Rusa, buena parte de los tedricos de la guerra y la estéti-
ca se volcaron en pensar los problemas que les impedian conectar
estrategia y tdctica, asumiendo que dichos problemas eran los mis-
mos que los que tenfamos para articular la creciente complejidad y
las diferencias de escala de los ingentes recursos y multitud de agen-
tes implicados.

Tanto los tedricos de la guerra como los de la cultura enseguida
advirtieron que ya no cabfa pensar en una tnica batalla decisiva. La
primera condicién que planteaba la complejidad era la de trabajar
con un nimero de factores y una escala hasta entonces desconocidas,

integrando armas con tiempos de avance y consolidacién cada vez
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mis distantes. Los blindados, la artilleria de largo alcance y la avia-
cién cambiarfan tanto el paisaje de la guerra como lo harfan los
medios de comunicacién de masas, la reproductibilidad técnica y la
urbanizacién acelerada, con los escenarios de la produccién cultural.
Al mismo tiempo, los frentes tanto bélicos como culturales se harfan
mucho mds extensos de lo que nunca habian sido y habria que ser
capaces de pensarlos en una escala temporal mucho mds amplia que
la propia de las batallas napolednicas o los escindalos de los salones.

Harfan falta nuevos saberes, nuevas mediaciones que nos permi-
tieran integrar complejidad de factores, amplitud de escala geografi-
ca y alcance temporal. De ese modo, a la tradicional contraposicién
entre estrategia y tdctica se uniria un tercer conocimiento que harfa
las veces de bisagra, de articulacién entre lo grande y lo pequeno, lo
general y lo concreto. Habia llegado el momento de definir un nivel
operacional que plantearia los movimientos ticticos a través de
maniobras y operaciones, cuya profundidad, alcance y escala se
dimensionaria de modo que fuera implementando las directrices
estratégicas marcadas y diera cuenta de la complejidad de los facto-
res y los escenarios implicados.

Toda una generacién de tedricos soviéticos de la guerra y el arte
trabajarfan sobre este nivel operacional a lo largo de los anos treinta.

El nivel operacional de la guerra, tal y como fue definido por
Isserson o Svechin en la Rusia soviética invadida por la Wehrmachr,
articulard la tensidn entre estrategia y téctica a través de mediaciones
como la nocién de operacidn, mis amplia y de mayor alcance que la
mera batalla téctica y capaz de aterrizar los designios demasiados
generales de la gran estrategia. Serd mediante este orden de media-
ciones, este arte operacional, que los soviéticos seran capaces de opo-
ner a la brillantez tdctica germana un nivel de pensamiento que daba
cuenta de la complejidad con mucha mds competencia que la limi-
tada Blitzkrieg. La guerra relimpago de los alemanes serd impotente
para encadenar sus éxitos tdcticos en una escala adecuada: serd, de
hecho, la inmensidad de la escala de la guerra en Rusia la que desgas-

tard fatalmente a las tropas alemanas que irdn de triunfo tdctico en
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triunfo tdctico hasta su completa extenuacién y su disolucién como
ejército en las estepas rusas.

Lo mismo le sucederd a las vanguardias histéricas en Occidente
cuya innegable brillantez téctica —de las provocaciones de Dad4 a los
logros formales del cubismo— se verd desgastada en la, atin mds deso-
lada e inmensa, estepa del capitalismo cultural. Algunos teéricos del
arte soviéticos como Sklovski empezardn en esos mismos afios a plan-
tear otras tantas mediaciones que, como las «operaciones», en térmi-
nos militares, sean capaces de reconectar la estrategia ilustrada y las
tdcticas modernas. Serd en ese sentido que las vanguardias rusas
empezardn a hablar de su trabajo como «modos de relacién», como
matrices formales y situacionales susceptibles de acoplarse tanto con
la produccién poética propiamente dicha como con la construccién
de la propia vida cotidiana como si de un fin en si misma se tratara,
es decir como si tanto nuestro arte como nuestra vida fuera parte de
una pequena pero operacionalmente creciente Republica de los Fines.

A la nocién de autonomia propia de este pensamiento operacio-
nal, de estos modos de relacién, le llamaremos autonomia modal y
su elucidacién constituird el nicleo de la tercera y tltima seccién de

€ste ensayo.

Introduccion y necesidad de la autonomia modal
Nos corresponde pues convertir la republica de los fines en sociedad
concreta y abierta y esto por el mismo contenido de nuestras obras

J. P. SARTRE

Como hemos podido ver, la «autonomia moderna» pudo cons-
truir, entre la segunda mitad del siglo XIX y la primera del XX, una
esfera de produccién de alta cultura que se reclamaba auténoma res-
pecto del aparato de la normalidad burguesa mediante la acumula-
cién y el despliegue tictico de sucesivas cargas de negatividad. Logré
asi diferenciar, precaria pero constantemente, los movimientos del
mundo del arte respecto del filisteismo imperante. El romanticismo,

la bohemia y la vanguardia se presentaron a si mismas como reservas
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mutantes de espontaneidad, creatividad y diferencia en el seno de
una sociedad disciplinaria y normalizada, una sociedad laboriosa que
tenfa que desplazar a sus mdrgenes o etiquetar de poco realistas o
abiertamente excepcionales los momentos de goce y creatividad. Sélo
los artistas —supuestamente— podian permitirse vivir en un plano de
irresponsabilidad creativa permanente, que se postulaba por comple-
to desconectado de la realidad econémica.

Ahora bien, pasados los momentos dlgidos de acumulacién de
negatividad por parte de la autonomia moderna y, ya desde antes de
los primeros movimientos de las vanguardias histéricas, se abogé por
la llegada de un momento revolucionario en que esa reserva auténo-
ma del arte debia desbordarse para contagiar a la sociedad entera de
sus capacidades creativas. Se anunciaba el fin del arte y su disolucién
en la vida cotidiana, que seria asi transfigurada en un ejercicio de cre-
atividad constante. De hecho ya se habia llegado, hacia finales del
siglo XIX con el decadentismo por un lado, y con movimientos como
Arts and Crafts, por otro lado, a reclamar esta misma fusién de arte
y vida. Dichos reclamos, sin embargo, no pasardn de proclamas reté-
ricas durante bastante tiempo y nunca llegardn a ser minimamente
efectivas fuera del circulo de los artistas, la bohemia y sus clientes mds
privilegiados —como asi lo constataron amargamente los miembros
de Arts & Crafis. Con todo, la situacién cambiard cuando a nivel
industrial y productivo en general, se llegue al convencimiento de la
imposibilidad de seguir aumentando la productividad bajo los mode-
los «fordistas-tayloristas» de organizacién de la produccién. Asi, ya
pasada la Segunda Guerra Mundial y al paso en que las vanguardias
dilufan el arte y pedian a la gente que fuera creativa todo el tiempo,
las grandes empresas, de IBM a General Motors, implantaron proce-
sos de discusién en equipo del proceso productivo y dotaron de auzo-
nomia a los equipos de trabajadores para que respondieran de
aumentos de productividad en sus respectivos sectores. Una nueva
clase de emprendedores auténomos, un «cognitariado», empezd a
emerger: se trataba de una nueva clase social que traficaria con su

diferencia, y que lejos de avergonzarse de no-ser-normales converti-
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rian su anormalidad en una nueva fuente de plusvalias. Si en algin
tiempo la «autonomia moderna» habia marcado la creatividad como
una carga de negatividad frente a los modos de funcionamiento
social normalizados y homogéneos, dicho tiempo estaba llegando a
su fin. La innovacidn, la creatividad e incluso la disidencia eran valo-
res que se empezaron a cotizar al alza, ocupdndole asi el capital sus
Gltimas cotas de negatividad a la «autonomia moderna», cuyas pro-
clamas y gestos buscando escandalizar se irfan convirtiendo en un
gesto consabido y cansino. Obviamente al capitalismo tardio ya no
le molesta la diferencia: estamos en la era del consumo de masas per-
sonalizado: ya sea en la eleccién de yogures, de paquetes vacaciona-
les, o de tendencias artisticas todo el mundo quiere ser diferente’.

Dirfase que si bien la «autonomia moderna», con su particular
guerra de guerrillas, buscando siempre definirse en negativo, podia
haber sido una respuesta lticidamente antagonista a la sociedad, del
siglo XIX y principios del XX, basada en el cultivo obsesivo de la nor-
malidad, lo que sucede con el capitalismo cultural no es tanto la
caida en desgracia del modelo de la «<normalidad» cuanto su implo-
sién en multiples normalidades, eso si, debidamente jerarquizadas y
dotadas de controles de acceso regulados por pautas de consumo y
distincién adscritas al manejo de dinero y su inversién en «marcas».
En ese contexto es obvio que un funcionamiento del arte basado en
los antiguos modelos de la «autonomfa moderna» y obcecado por
tanto en asimilarse a una esfera propia y exclusiva, identificable por
su inversién de los valores dominantes, carece de toda eficacia politi-
ca, deviniendo un mero nicho més de los multiples posibles en la
postmodernidad. Siendo asi, cuanto mds trasgresor se pretenda el
arte, tanto mds «valor» en cuanto diferencia acumulard en el merca-
do de estilos de vida exclusivos.

Este escenario hace imposible seguir trabajando tanto con las vie-

jas retoricas vanguardistas construidas en torno a la disolucién del

’ Otra cosa, y més adelante tendremos ocasién de verla en detalle, serd dilucidar el
grado en que semejante «creatividad» crea unas condiciones mds intensas y extensas
de explotacién y precarizacién de sus mismos sujetos.
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arte como con los comodines postmodernos del nomadismo y la
diferencia. Parece evidente que la disolucién del arte, de la negativi-
dad que éste habia acumulado en forma de diferencia y anormalidad,
se ha cumplido pero no por ello ha conseguido disolver, a su vez, las
relaciones de explotacién y la miseria inherentes al capitalismo. Antes
al contrario, el culto a la «diferencia», caracteristico de la autonomia
moderna, se ha revelado como un eficaz acicate para un mercado de
gadgets y estilos de vida cada vez mds voraz y ramplén.

Serd pues imprescindible que en esta tercera seccién de nuestro
trabajo empecemos a sacar conclusiones del rastreo que hemos reali-
zado del funcionamiento de la «autonomifa ilustrada» y su incapaci-
dad para convertirse en un modelo verdaderamente instituyente de
autonomia, conclusiones acerca de la «autonomia moderna», y sobre
los modos en los que la reserva de negatividad acumulada por ésta
vino a dilapidarse y agotarse en los procesos de su disolucién social o
institucional.

Veremos en detalle este proceso de conversién de los significantes
de la autonomia en nuevos soportes de la heteronomia mds reforza-
da e intentaremos dilucidar las condiciones para que una recupera-
cién de la autonomia de lo artistico resulte politicamente significati-
va sin que por ello suponga ni el establecimiento de un nuevo coto,
cerrado y estéril, de creatividad y diferencia, ni la revitalizacién del
pujante mercado de estilos de vida que, como Google, confunden la
estética con la peluqueria.

Volvemos asi a la que es la gran pregunta que nos plantea Adorno:
desde la precariedad laboral, ambiental y macropolitica en que el
capitalismo avanzado sume a sus ciudadanos y a los que no lo son
¢qué papel puede corresponder a las pricticas artisticas que ni las
recluya en el coto cerrado de la institucién ni las disuelva en la ené-
sima revuelta de diseno? Urge replantear una nocién de autonomia
artistica que pueda ser a la vez formal, social y politica.

Si la «autonomia» de los equipos de obreros puede ser algo mds
que un medio de reforzar la heteronomia del conjunto del sistema de

relaciones econémicas y ecoldgicas, si la autonomia de los artistas
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puede convertirse en algo mds que la celebracién de una individuali-
dad tan inflacionada como gratuita y estérilmente desprovista de
conexiones con su contexto... habrd que pensar cuales sean las
mediaciones a través de las cuales esa autonomia cobre sentido trans-
formador, cuales sean sus vasos comunicantes.

En esta tesitura serd crucial recoger los elementos interesantes que
aun queden asociados a la nocién de «<nuevos comportamientos artis-
ticos», siguiendo a Adorno cuando sostenia que «sdlo las obras de
arte que pueden ser percibidas como formas de comportamiento tie-
nen su raison d éirer’. Si las logicas relacionales de la funcién estética
se amplian y cubren dreas cada vez mds amplias del comportamien-
to, exigiendo sus derechos, quizd estemos sentando una buena base
para pensar una transformacion social de mayor calado. En ese sen-
tido propondremos considerar, a modo de hipétesis tan fragil como
se quiera, la funcién de los «<modos de relacién» en tanto medios
homogéneos o pequenas unidades de organizacién légica, sintdctica,
relacional en definitiva, que cruzan la articulacién tanto, y hay que
insistir en esto, de las obras de arte como de los pequenos sistemas de
accién y pensamiento. Obtendremos asi una nocién que nos permi-
ta considerar juntamente las prdcticas artisticas premodernas y las
contempordneas, y todas ellas en relacién dialéctica con una vida
cotidiana, ya definitiva y ambiguamente politizada por la irrupcién
tanto de los restos del programa de las vanguardias, como de la colo-
nizacién de la diferencia llevada a cabo por el capitalismo cultural.

Pero para pensar una autonomia de los modos de relacién, que aqui
llamaremos «autonomia modal», deberfamos mantener algunos
requerimientos bdsicos. En primer lugar, semejante «autonomia
modal» debe ser capaz de mantener la reserva de negatividad que ha
caracterizado a la «autonomia moderna», pero asumiendo que esta
negatividad debe ser de orden estructural como sucede con la kantia-
na «idea estética», irreducible a concepto o la definicién que dard

Mukarovsky de la «funcién estéticar. Coincidirfamos asi con la idea

“T. W. Adorno, Teoria estética, op. cit., p. 24.
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de «dialéctica» que sostiene Adorno para quien: «el nombre de dia-
léctica comienza diciendo s6lo que los objetos son mds que su con-
cepto, que contradicen la norma tradicional de la adaequatio [...] es
indice de lo que hay de falso en la identidad»’. La «autonomia
modal» se nutre asi de una negatividad que no es la negatividad con-
tenidista que busca el reverso, lo excluido de la representacién bur-
guesa, al modo de Courbet, ni la negatividad formalista que plantea
alternativas a los modos aceptados y canonizados de representacidn,
como fue tradicién explicita en las vanguardias pictéricas desde el
Impresionismo. La historia de las vanguardias, y de sus antecedentes
en el siglo XIX, no es sino la historia de la neutralizacién, no exenta
de polémica ni de dramatismo por supuesto, de ambas negatividades.

Por el contrario una lectura licida de Kant después de Duchamp
y después de Wittgenstein, no puede sino acercarnos de nuevo a esa
nocién de idea estética que plantea las relaciones objetuales en su
entero espacio 16gico, como dijera el filésofo austriaco, es decir, en
tanto irreductibles a las 16gicas esterilizantes de la identidad y de la
marca que la distribuye. La negatividad que nos interesa en la era de
la «autonomia modal» es la que hace que ni el objeto ni el sujeto se
plieguen a lo que el sistema del mercado espera de él. Buena parte de
la vanguardia de principios de siglo ya pugné —de Schwitters a
Duchamp— por romper con la violencia objetual que confinaba los
objetos en categorias estancas. Por supuesto que esta negatividad,
esta irreductibilidad, afecta también a los intentos de fetichizacién de
las configuraciones que se presentan como obras de arte en el coto
cerrado de la institucién o las convenciones artisticas. En vez de apre-
ciar lo que de ruptura epistemolégica, y aun ontolégica, tenfan las
primeras operaciones de la autonomia modal, los criticos norteame-
ricanos, en la estela de Arthur Danto, han enfatizado el rol del artis-
ta designando arbitrariamente su urinario como obra de arte. La
negatividad que importa en la autonomia modal es mucho mds radi-

cal que la que meramente pretende seguir salvdndole el tipo al perso-

°T. W. Adorno, Dialéctica negativa, Madrid, Taurus, 1989, p. 15.
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naje del artista demiurgo. En todas las operaciones de esa primera
vanguardia hay que destacar la fuerza de los modos de relacién capa-
ces de extraer posibilidades sinticticas y relacionales de todo tipo de
objetos especificos: sonidos en bruto, masas de color, objetos encon-
trados... poniendo de relieve las potencialidades de su plena consti-
tucién formal. El hecho de que Duchamp, en un gesto que, por
supuesto, aun tiene mucho de negatividad romdntica epatante, esco-
ja un objeto tan apartado del repertorio de objetos aurdticos como es
un urinario, un botellero o una rueda de bicicleta montada sobre un
taburete no puede hacernos perder de vista la riqueza formal, maté-
rica y finalmente relacional, que puede desprenderse de su trabajo.
Desde esta perspectiva la carga critica de Duchamp tampoco puede
resolverse meramente en un ataque al mundo del arte, por mucho
que éste perdure gracias a la distincién entre urinarios aurdticos y uri-
narios desprovistos de aura, cuanto un ataque contra el principio
mismo de identidad y restriccién relacional que fundamenta la razén
burguesa y de la cual ya Kant tuvo, en su dfa, que dar cuenta. No se
trata con ello de pensar que Duchamp atentara contra todo tipo de
diferenciacidn, sino, mds bien al contrario, que volviera, como por lo
demds también hizo Kant, a fijar esa diferenciacién en los modos de
percepcién, o de relacién mejor, y no en ninguna sustantivacion feti-
chista en estos u otros objetos, materiales e incluso procesos debida-
mente canonizados. Enseguida veremos cuan oportuna resulta la
nocién de «funcién» de Jan Mukarovsky para enfrentar esta serie de
cuestiones. S6lo esa negatividad funcional, relacional y légica, puede
acaso resultar irreducible a la dindmica del capitalismo (contra)cul-
tural. Con ello no podemos sino cuestionar la negatividad especifi-
camente moderna que se ha confundido las més de las veces con la
mera «representacién» de esa negatividad.

Si queremos, como también pide Adorno que al desinterés le
acompafie «la sombra del interés mds salvaje» la negatividad que hace
fuerte la «autonomia modal» no puede basarse en un falso aparta-
miento representacional, sino en las caracteristicas mismas del tipo

de produccién que desde esa autonomia se auspicia, contribuyendo

Autonomia modal 185



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0% 186

asi a una diferenciacién de lo estético y lo artistico basada no en
espurios criterios sociologistas oen endogémicas reconstrucciones de
la historia del campo artistico, sino en la investigacion y la experi-
mentacion de otros modos de relacién, otros modos de hacer que no
hagan el juego ni a la mercantilizacién ni a la estetizacion capitalista
de las vidas y el mundo.

Sélo asi podremos entender el modo en que funciona esta autono-
mia relativa y decir con un inesperado Lukacs que la «influencia en
la vida cotidiana en general, es tanto mds fuerte, extensiva e intensi-
vamente, cuanto mds enérgicamente ha podido desarrollar cada esfe-
ra especializada su peculiaridad propia»’. Esto es asi porque el siste-
ma del arte, como todo sistema autopoético es a la vez un hacer y un
conocer, y es precisamente por esa dualidad que encuentra vectores
de acoplamiento estructural con otros sistemas conductuales y cog-
noscitivos.

Queremos decir con ello que la «autonomia modal» deberd ser
inseparable de un programa de expansién dirigido a extender al
méximo el principio mismo de la autonomia. Tras los fiascos de la
«autonomia ilustrada» y la «autonomfa moderna» ha quedado
demostrada la insostenibilidad de una autonomia que se fetichiza y
se restringe bien a una comunidad, bien a un dmbito determinado de
produccién social o cultural. La «autonomia modal» debe contar con
un despliegue que, de modo virico, produzca mutaciones y variantes
encaminadas a proporcionar una mayor y mds completa autonomia
a los «afectados». Esa es acaso una de las lecciones centrales que una
propuesta de «autonomia modal» deberia extraer de los tiempos de la
«autonomia ilustrada» en su relacién con la nocién de natura natu-
rans. La radicalidad de la autonomia, como bien supieron ver Schiller
o Marx, sélo se sostiene en la medida en que mantenga su aspiracién
a universalizarse, es decir, a «actualizarse, determinarse y realizarse»

en palabras de Feuerbach.

¢ G. Lukacs, Estética, op. cit., vol. I, p. 216.
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La «autonomia modal» deberd ser capaz de asumir este reto o no serd
y ello tendrd que suceder en el terreno de juego demarcado por las evo-
luciones que han llevado al capitalismo mucho mads alld de las relaciones
de produccién, distribucién y consumo que en su dia caracterizaron al
capitalismo fabril.

Para ello vamos a permitirnos analizar con algo mds de detalle esto
que venimos llamando capitalismo cultural, puesto que de su elucida-
cién dependerd la correcta formulacién de la autonomia modal que esta-

mos investigando.

Dificultades de la autonomia modal en el capitalismo tardio
Lo que yo no comprendi, seguramente no era la persona correcta para
comprenderlo, era que la seriedad en si se encontraba en las primeras eta-
pas de perdida de credibilidad dentro de la cultura en su conjunto, que
una porcién del arte mds trasgresor del que yo disfrutaba reforzarfa trans-
gresiones frivolas meramente consumistas.

S. SONTAG, 1996

El negocio de Coca Cola es el negocio de construir relaciones.

D. DAFT, presidente de Coca Cola, Inc.

Como han dejado bien claro varias toneladas de microfisicas del
poder, 4 la Foucaulg, el orden social y econdmico no se puede fundar sin
fundar a la vez toda una serie de efectos de subjetividad. No nos es dado
pensar el poder sin pensar las tramas en las que éste se teje y toma for-
mas, unas formas que se parecen tanto a NOSOLros COMO qUEramos pen-
sar. Con el fin de entender mejor ese proceso, Jameson propone el con-
cepto de «capitalismo cultural» partiendo de su andlisis de la postmoder-
nidad que segiin él: «<no se puede separar ni pensar sin la hipdtesis de una
mutacién fundamental de la esfera de la cultura [...] mutacién que
incluye una modificacién fundamental de su funcién socialy’. En la

postmodernidad «el proceso de modernizacién ha concluido, la natu-

7 Fredric Jameson, Téoria de la postmodernidad, Madrid, Trotta, 1996, p. 66.
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raleza se ha ido para siempre [...] la cultura se ha convertido en una
auténtica segunda naturaleza»”.

Lo que esto supone es que el capitalismo ya no se limita a ordenar
los dmbitos estrictamente productivos. Mds alld de la fdbrica y la ofi-
cina, el capitalismo se reproduce ahora también en nuestros ocios y
nuestras opciones de consumo, que resultan ser ocios y consumos
«vicarios», como dijera Veblen’, en la medida en que son ocios y con-
sumos con los que tenemos que cumplir como parte de nuestros
deberes productivos, asi el turismo compulsivo. Por eso y en la medi-
da en que todos esos niveles afectan profundamente al equilibrio y la
constitucién misma del sujeto, nos encontramos con que el capitalis-
mo ya no trata de vender mercancias, sino modos de vida, o culturas
como prefiere llamarles Jameson: «[...] la disolucién de una esfera
auténoma de la cultura debe mds bien imaginarse en términos de
una explosién: una prodigiosa expansién de la cultura por el dmbito
social, hasta el punto que se puede decir que todo lo que contiene
nuestra vida social —desde el valor econémico y el poder estatal hasta
las practicas y la propia estructura mental— se ha vuelto “cultural” en
un sentido original y que todavia no se ha teorizado»".

Tenemos que ser capaces de vérnoslas entonces con un concepto
de lo cultural que no sea una especie de accesorio, complemento mds
o menos espurio de las ideas explicitamente politicas o de las posicio-
nes estructurales de sujeto. En los tiempos de la «<autonomia moder-
na» la cultura era un reducto de negatividad que cuestionaba el resto
de esferas de la vida productiva y social. La situacién con la que nos
enfrentamos ahora es que la cultura, incluso la que se pretende criti-
ca o incluso radical se ha convertido en un factor de diferenciacién
del «producto» que cada cual somos en el dmbito del mercado.

Desde los términos que hemos ido introduciendo en este trabajo

podemos interpretar que Jameson estd describiendo también el ago-

*Ibidem, p. 10.
’Thorstein Veblen, 7eoria de la clase ociosa, Comares, Granada, 2009.
" Ibidem, p. 66.
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tamiento del ciclo de la «autonomia moderna» con su reconocida
capacidad de mantener una reserva de negatividad, de forma que
ahora incluso hasta el poder estatal, como dice Jameson, parece recla-
mar su porcién de aura y negatividad «cultural». Si antafo, en los
tiempos de la «autonomia moderna» lo cultural era aquello que apor-
taba grados de negatividad y diferencia disidente o epatante, ahora
parecerfa que ese grado de diferencia, de espontaneidad y hasta de
irreverencia se ha vuelto practicamente normativo en un nimero cre-
ciente de esferas de nuestra vida. Lo cultural que, tiempo atrds, hacia
que Goebbels se tentara las ropas buscando la pistola se ha converti-
do ahora en protectorado del Estado y de las mds poderosas corpora-
ciones que legislan con mano de hierro protegiendo la propiedad
intelectual «por el bien de la cultura». Y no se trata ademds de una
Kultur, de un poderoso y cerrado ideal de civilizacién: la cultura que
tan importante resulta defender estd en la musica pop, en los logoti-
pos de zapatillas o jerséis de punto y en las superproducciones cine-
matogréficas. Es una cultura que nos ofrece puntos de anclaje y refe-
rencia no sélo para ser normales —eso no serfa tan nuevo- sino inclu-
so para ser tan ingeniosamente irreverentes como Madonna, Bono o
Paris Hilton. Cada uno a su manera y eso es lo mds importante y lo
que marca los nuevos tiempos.

Thomas Frank'' analiza lo que denomina la «idea contracultural»,
como el diagndstico que establece que el principal fundamento de
nuestra sociedad es el «conformismo» descrito, segiin Frank, en fun-
cién de elementos como la sobre-organizacién, la burocracia, la
homogeneidad, la jerarquia, el logocentrismo, la tecnocracia, el
androcentrismo, lo apolineo [...] todo eso es «el sistema» y estd en
contra de la imaginacién y el pensamiento. Se trata de un retrato del
orden procedente de los afos cincuenta —tanto en Estados Unidos y
Europa como en el bloque soviético— que sigue describiendo el orden
social como una trama militarizada donde una combinacién de alie-

nacién y represién (policial, sexual, identitaria) mantiene el estatus.

" Pensador afincado en Chicago y coordinador de la revista 7he Baffler.
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Frente a este diagnéstico la receta de la contracultura era clara:
«Amerika dice: no lo hagas; los Yippies decimos: Hazlo [...] Sélo
rompiendo las reglas podemos descubrir quienes somos en reali-
dad»". Tratemos ahora de ver el transito entre el Do It de los Yippies
y el atin mds sonoro y radical Just Do Ir de Nike.

Atn en 1956 podia el poeta de la contracultura Allen Ginsberg
proclamar «a revista Time siempre me estd hablando de responsabi-
lidades. Los hombres de negocios son serios. Los productores de peli-
culas son serios. Todo el mundo es serio menos yo».

Lo que sucede ahora, dice Frank, es que nadie, ninguna corpora-
cién, quiere que se le considere seria: « [...] la América corporativa ya
no es un ente opresor, sino un patrocinador de la diversion, provee-
dor de accesorios para tu estilo de vida, organizador de carnavales,
nuestro socio enrollado en la bisqueda del orgasmo atin-mds-apoca-
liptico. La idea contracultural se ha convertido en ortodoxia capita-
lista, su deseo de trasgresién tras trasgresién se ha ajustado perfecta-
mente al régimen econémico-cultural que depende de ciclos atin més
ripidos de innovacidn; su gusto por la auto-realizacién y su intole-
rancia a los limites de las tradiciones ha abierto los campos de expe-
rimentacion en prdcticas de consumo y estilos de vida [...] el consu-
mismo ya no tiene tanto que ver con el conformismo como con la
diferencia»®.

De este modo, la investigacién y acumulacién de los elementos de
esa diferencia, negatividad o trasgresion, ha pasado de ser un elemen-
to desestabilizador a convertirse en una pieza fundamental del nuevo
orden. El capitalismo cultural parece asi haber conseguido hacer esté-
riles cualesquiera «contenidos» que puedan importar dichos modos
de vida, en tanto en cuanto, en conjunto, sean resueltos en una
coleccién de gadgers, moda y complementos de temporada. Es por
eso, volviendo a Jameson, que nos encontramos con que «las propias

caracteristicas ofensivas de la postmodernidad ya no ofenden a nadie,

" Jerry Rubin, fundador de los Yippies, 1970.
“Thomas Frank, Commodify your Dissent, Nueva York, W. W. Norton, 1997, p. 34.
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desde el hermetismo y el material explicitamente sexual, hasta la cru-
deza psicoldgica y las abiertas expresiones de desafio social y politico
que superan todo lo que habria cabido pensar en los momentos mds
extremos del modernismo. Y no sélo se reciben con una extrema
complacencia, sino que estos mismos rasgos se han institucionaliza-
do y armonizan con la cultura oficial o publica de la sociedad occi-
dental»'

Jameson inicia el abordaje de este proceso de subsuncién de dife-
rencias caracteristico de la postmodernidad, y aunque luego habre-
mos de profundizar mds en las complejidades del mismo, el trabajo
de Jameson es una muy buena plataforma para replantearse el con-
cepto de ideologia: volviendo al simil con la «guerra de posiciones»
parece evidente que la ideologfa ya no puede ser concebida como un
conjunto de ideas morales y politicas, sostenidas por las clases domi-
nantes frente a las que quepa oponer otras ideas, que tras un proce-
so de competicién hegemoénica, al modo de las batallas de desgaste
tipicas de la Primera Guerra Mundial, logren eventualmente impo-
nerse decantando los equilibrios politicos hacia clases marginadas
hasta entonces. El campo de lo ideoldgico aparece mds bien como
aquel, dice Jameson, en el que «no sélo las formas contraculturales
puntuales y locales de resistencia cultural y guerra de guerrillas, sino
incluso las intervenciones evidentemente politicas como las de The
Clash, se desarman y reabsorben en secreto en un sistema del que
pueden considerarse como parte, al no poder distanciarse de él...»".

Se trata acaso, en términos althusserianos, de un 4mbito de lo ide-
oldgico que se revela claramente como la distancia entre las represen-
taciones que tenemos sobre nuestra situacién y nuestra situacion real
en el sistema global. En el capitalismo cultural, lo ideolégico se reve-
la sobre todo en la ausencia de operatividad politica de las disiden-
cias transformadas ya en diferentes modos de vida que se hacen equi-

valer a opciones de consumo y nichos de mercado perfectamente

“Ibidem, p. 26.
" Ibidem, p. 67.
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identificados y cuantificados. Para continuar con el simil bélico,
parece claro que esos referentes de «guerra de posiciones» han sido
puestos en evidencia por una «guerra de movimientos» que ha ejecu-
tado sus maniobras envolventes, de modo que fuerzas antano temi-
bles resultan ahora inofensivas meramente porque, incluso sin aban-
donar su posicidn, ésta se ha convertido en irrelevante, al modo en
que la linea Maginot desbordada por los flancos, cercada y con los
suministros cortados devino irrelevante en 1941.

Volviendo a Jameson podemos ver cdmo es en funcién de este
replanteamiento de lo ideoldgico, de la funcién claramente politica
de este nuevo operativo de «lo cultural» que el autor aboga por una
«una estética de la cartografia cognitiva —una cultura politica peda-
gbgica que intente dotar al sujeto individual de un sentido mads
agudo de su lugar en el sistema global [...] Quizds asi podamos
empezar a entender de nuevo nuestra situacién como sujetos indivi-
duales y colectivos y recuperar nuestra capacidad de accién y de
lucha, hoy neutralizada por nuestra confusién espacial y social. Si
alguna vez existe una forma politica de la postmodernidad, su voca-
cién serd inventar y disefiar una cartografia cognitiva global, tanto a
escala social como espacial»'.

:En qué vendria a consistir semejante cartografia? ;Cudles serfan
sus unidades de descripcién? ;Acaso esos curiosos constructos cultu-
rales, equivalentes a fragmentos de modos de vida, que el capitalismo
cultural utiliza como nichos en los que situar sus productos, ya se
trate de zapatillas, tabacos o utilitarios?

:Deberiamos entonces plantearnos como tarea politica la cons-
truccién de grandes mapas en los que indicdramos los diferentes iti-
nerarios a través de los cuales se construyen las posiciones de sujeto
en la sociedad del capitalismo cultural?

;Podria semejante cartografia delimitar los aspectos de nuestra
subjetividad, de nuestra agencia, atin no colonizados? ;O aquellos

otros que habiendo sido colonizados en un tiempo han pasado por

' E. Jameson, Teoria de la postmodernidad, op. cit., p. 72.
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procesos de descolonizacién y se encuentran ahora a la deriva politi-
ca? ;Podriamos asi ver los niveles y operatividades de las resisten-
cias...?

Y si hacemos mapas de constructos culturales, de colecciones de
imdgenes, que importan implicaciones situacionales y contextuales,
¢no nos estamos situando en un nivel de andlisis muy cercano a aquel
en el que situdbamos buena parte de la produccién artistica? ;Son las
culturas-modos de vida que el capital hace circular, desde el hombre
Marlboro a la chica Cosmo o el atleta Nike, estructuralmente indis-
cernibles de los «modos de relacién» bajo cuya clave, como veremos,
podemos recibir y poner en juego determinadas précticas artisticas?
;Postularemos aqui que el «sentido original» que ha adoptado lo cul-
tural en el capitalismo tardio tiene algunas de las caracteristicas de lo
que describiremos como entidades modales, a saber, funcionar prefe-
rentemente en pequefas unidades fragmentarias de sentido con sus
propias gramdticas situacionales, produciendo y sosteniendo sus pro-
pias posiciones de sujeto y la parafernalia de objetos y entidades
necesarias?"’.

Si concebimos el capitalismo cultural, al modo de Jameson como
hemos visto, las dudas sobre la reductibilidad de las propuestas de la
«autonomia modal» a nuevas unidades de consumo-vida de éste, no
pueden sino ser planteadas con toda claridad. Pero es que ademds, a
la cuestién de la reductibilidad de los «<modos de relacién» por parte
del capitalismo contracultural, cuestién comparable a la absorcién de
los despliegues de restos de negatividad de las vanguardias histéricas
por parte de la naciente sociedad del espectdculo en la segunda mitad
del siglo XX, hay que anadirle ahora la inquietud acerca de la adop-
cién por parte de las sociedades del capitalismo tardio de las mismas
formas de organizacién «en red» que hasta hace bien poco constitui-

an el refugio-fetiche de deleuzeanos y ndmadas. Estas formas de orga-

"7 Més adelante tendremos que analizar cémo a diferencia de otros sistemas moda-
les, los producidos por el capitalismo tardio no se ofrecen en cédigo abierto, es decir,
no son susceptibles en principio de apropiaciones auténomas, ni se les permite
mutar con una rapidez mayor que la que el mercado puede asumir.
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nizacién, como han destacado Luc Boltanski y Eve Chiapello™ o
Pekka Himanen", se han convertido poco menos que en el nuevo
credo de la literatura gerencial. Parece claro que habrd que replante-
arse el funcionamiento concreto de la nocién de «autonomia modal»
y de sus pardmetros de contagio y expansién para poder elucidar

algunas de las claves de todas estas cuestiones.

Construccion tedrica

Nos hemos planteado como reto construir frente al capitalismo
cultural —igual que hicieron los vanguardistas soviéticos frente a la
Wehrmacht— una comprension operacional de la autonomfa, una com-
prensién que consiga acoplar la estrategia gradualista de la autonomia
ilustrada con la permanente movilidad téctica caracteristica de la auto-
nomifa moderna. Una autonomia que nos permita pensar como articu-
lar las esferas publicas de uso libre e instituyente de la razén propias
—como hemos visto— de la autonomia ilustrada con el permanente recur-
so a la negatividad caracteristico de la autonomia moderna.

Hemos planteado como hipétesis de trabajo considerar como unida-
des minimas de esta nueva autonomia, los complejos relacionales que lla-
mamos modos de relacién.

Veremos ahora algunos de los elementos tedricos fundamentales de
este acercamiento modal al problema de la autonomia. Una autonomia
modal, a nuestro entender, deberfa contar con algunas de las siguientes
caracteristicas:

Deberifa tener un caricter situado, es decir, deberia formularse

siempre desde su enraizamiento en un cuerpo, en una experiencia

' Especialmente en su reciente £/ nuevo espiritu del capitalismo, donde hacen un
estricto repaso por los modos en los que la nueva cultura empresarial ha adoptado
los conceptos y las retdricas que hace un par de décadas caracterizaron a las vanguar-
dias contraculturales mds radicales.

" Himmanen describe la nueva ética del capitalismo, la ética hacker, para la cual
existen nuevos criterios de orientacién y nuevas prioridades: la pasién por el traba-
jo realizado, sus aspectos creativos, el reconocimiento que se obtiene por parte de la
comunidad de «iguales» en la que se trabaja... todo ello describe un nuevo paradig-
ma relacional que Himmanen se cuida mucho, por otra parte, de despolitizar.
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concreta. Se trata con ello de salvar una de las escisiones mds hirien-
tes para todo pensamiento estético, la que se ha instalado entre nues-
tra sensibilidad y nuestro arte, la escisién que cree posible pensar
desde claves meramente intelectuales o verbales, desgajadas del cuer-
po vy la sensibilidad. Para exponer la importancia de este cardcter
situado hemos optado por ofrecer una revisién del pensamiento esté-
tico de John Dewey, que nos dard ademds, a buen seguro, otras cla-
ves relevantes para nuestro andlisis.

La confluencia de la sensibilidad y la inteligencia, del cuerpo y el
concepto nos traen bajo mano una importante apuesta del pensa-
miento modal: la generatividad, esto es, la productividad especifica
inherente a los lenguajes y a los cuerpos, siempre dispuestos a engen-
drar nuevas configuraciones a partir de los limitados y discretos
materiales con los que cuentan. La estética, los cuerpos y el lenguaje
son generativos, formativos. Obviamente estudiar y exponer las ideas
de Luigi Pareyson y su Estética de la formatividad era poco menos que
inevitable.

Esta productividad estética, esta formatividad, no se da de modo
indiferenciado, informe. Antes al contrario sélo puede darse a través
de la mediacién de la forma estética, o mejor dicho, de las formas
estéticas, puesto que no hay estética —ni siquiera la del Absolutismo
mds ramplén— capaz de reducirse a una sola Forma. Esta multiplici-
dad de formas conniventes o antagénicas entre si, esta policontextua-
lidad serd la tercera de las caracteristicas del pensamiento modal que
introduciremos. Lo haremos a través de las reflexiones sobre la fun-
cién estética de Jan Mukarovsky que precisamente cifré la virtualidad
de la funcién estética en el mantenimiento de esa «ecologia modal»,
de esa multiplicidad de contextos de sentido y generatividad que lla-
mamos aqui policontextualidad.

La coexistencia de este repertorio, de esta multiplicidad de pro-
ductividades estéticas situadas exigird una teoria de la distribucién,
un planteamiento de alcance ontoldgico, que cuestione el viejo juego
sujeto-objeto y sus servidumbres. La policontextualidad de la auto-

nomia modal no puede ser una simple ampliacién de la oferta para
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el sujeto consumidor, para el ciudadano votante. La autonomia
modal sélo puede plantearse desde un pensamiento que coloque las
relaciones, los modos de relacién en el centro de gravedad.
Semejante exigencia no puede sino remitirnos a Marx y su construc-
cién de una materialidad que se pone en juego a través de la dialéctica
entre fuerzas de produccidn y relaciones de produccién. Indagaremos
por tanto en la estética de Lukacs algunos elementos de ese pensamien-
to de la materialidad relacional y sobre todo calibraremos sus alcances

en un plano antropolégico y por tanto social y politico.

Caracter situado: John Dewey

Para exponer la importancia de este cardcter situado de la autono-
mia modal hemos decidido recurrir a la obra de Dewey, puesto que
uno de los rasgos centrales que organizan de modo decisivo su pen-
samiento estético es una suerte de naturalismo somdtico que concibe
la naturaleza como un conjunto de relaciones, de formas y organis-
mos organizados y organizantes. Dewey se propone tratar la expe-
riencia estética en funcién de las caracteristicas especificas del orga-
nismo, intentando fundamentar sus ideas estéticas en determinadas
necesidades naturales, en la constitucién misma y las actividades del
organismo. Asi asegura que «bajo el ritmo de todo arte y toda obra
de arte podemos encontrar... el patrén bdsico de relaciones de la
criatura viva con su entorno» y es por ello que «el naturalismo en su
sentido mds amplio y mds profundo es una necesidad de todo arte
grande»™.

En la medida en que todo arte surge de la interaccion entre el
organismo vivo y su medio en forma de una constante reorganiza-
cién de las energias, las acciones y los materiales, se postula tanto este

cardcter intrinsecamente situado de la experiencia estética como las

* John Dewey, El arte como experiencia, Paidés, Barcelona, 2007, pp. 155-6.
Obviamente en esta tesis apostaremos por dar estatuto conceptual a estos patrones
basicos, sacdndolos del armario de vaguedades holisticas y asimildndolos con los
repertorios de modos de hacer identificados por tantas culturas musicales, arquitec-
ténicas o lingiifsticas.
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condiciones para una cierta universalidad de dicha experiencia, derivada
de su composicién en base a un procomun de formas y estructuras bési-
cas y generativas.

Ambos aspectos, el cardcter situado y la exigencia de universalidad, se
recogerdn en una nocién especialmente elaborada de «experiencia», que
Dewey relacionard para empezar, con una cierta vitalidad reforzada’.
Siendo la experiencia «el cumplimiento de un organismo en sus luchas y
sus logros en un mundo de cosas» podrd Dewey sostener que toda expe-
riencia es a la vez y en cierto modo «arte en estado germinal»”. Para
poder «recuperar la continuidad entre la experiencia estética y los proce-
sos vitales ordinario»”, planteard Dewey su nocién de experiencia como
un todo en si mismo, como un medio homogéneo que conlleva su pro-
pia cualidad individualizante y su autosuficiencia, basada en poder con-
tar con un patrén y una estructura —pattern and structure— que se dan
bajo una determinada relacién®. En esta formulacion de la experiencia
se acerca peligrosamente Dewey a la confusién de la experiencia tal cual
con la experiencia propiamente estética.

Para conjurar el peligro de una identificacién mecdnica, y demasiado
ripida, entre ambas: la experiencia genuina y la experiencia estética,
Dewey se cuida de plantear las claves del proceso de diferenciacién esté-
tica, de modo que si bien «las mds elaboradas investigaciones cientificas
o filoséficas, asi como las mds ambiciosas iniciativas politicas o industria-
les tienen, cuando sus diferentes ingredientes constituyen una experien-
cia integral, una cualidad estética... dichas experiencias son dominante-
mente intelectuales o practicas, mds que distintivamente estéticas, a

causa del interés y el propésito que las inicia y las controla»™.

*! Ibidem, p. 25.

* Ibidem, p. 25.

* Ibidem, p. 16.

** Ibidem, pp. 50-1.

* Ibidem, p. 61, volvemos asi de la mano de Dewey al tema kantiano del desinte-
rés, uno de cuyos rasgos recurrentes, en las definiciones de la «autonomia ilustrada»
en los siglos XIX y XX ha consistido en plantearlo de modo que mantuviera a la pro-
duccién de arte alejada de cualquier funcidn o uso, protegiéndola asi , a modo de
depésito de humanidad y espiritualidad del espiritu de cdlculo y la reduccién onto-
l6gica de los objetos y las relaciones incitada desde el utilitarismo.
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De este modo, recurriendo a una nocién kantiana de desinterés,
intentard Dewey salvar ala vez el cardcter situado y la especificidad
artistica dentro de un proyecto como el suyo, volcado en sostener la
radical continuidad de la autonomia a través de la experiencia. De
hecho, donde Kant hubiera hablado de una finalidad sin fin, Dewey
sostendrd, en su vitalismo experiencial, que si bien es acertado pen-
sar al arte como desvinculado de cualquier finalidad particular o
especializada, si se puede pensar la prictica artistica cumpliendo una
«funcién» especifica, en su caso una de reforzamiento de nuestra
experiencia inmediata, vigorizdndonos y vitalizindonos. De un
modo que no deja de ser interesante, esta vinculacién de la experien-
cia estética con una nocién global del reforzamiento de la vitalidad
permitird a Dewey pensar el arte a la vez como instrumentalmente
util y como un fin en si mismo. Esta dualidad serd fundamental para
poder pensar por nuestra parte la autonomia de lo estético en gene-
ral y la «cautonomia modal» en particular: «Aquello que es meramen-
te una herramienta satisface [...] un fin particular y limitado. La
obra de arte satisface muchos fines [...] se dedica a servir a la vida
mds que a prescribir un modo de vida definido y limitado»*. Ahi la
transparencia y la capacidad de circulacién de las ideas estéticas: el
desinterés salvajemente interesado, del que hablaba Adorno.

Y ello porque en términos de Dewey la experiencia estética, por
definicién, estd siempre «desbordando» (spilling over), es decir, flu-
yendo y contaminando otras dreas de experiencia que en principio
quedaban fuera de su alcance, modificando los pardmetros de la per-
cepcién y el entendimiento, interviniendo las relaciones. Ahi Dewey
no estd sino retomando uno de los aspectos que quedan sin desarro-
llar en la Critica del Juicio de Kant, cuando éste habla del «espiritu»

y la funcién vivificadora que ejerce sobre nuestras facultades:

Espiritu, en significacién estética, se dice del principio vivificante en

el alma; pero aquello por medio de lo cual ese principio vivifica el

* Ibidem, p. 140.
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alma, la materia que aplica a ello, es lo que pone a las facultades del
espiritu con finalidad en movimiento... afirmo que ese principio no

es otra cosa que la facultad de exposicién de ideas estéticas”.

De este modo la «autonomia modal» nos lleva a recobrar, con
Kant precisamente, un concepto de autonomia de la préctica artisti-
ca que sélo cobra sentido, como vemos en Dewey, cuando no resul-
ta contenida —como sucedia finalmente con la «autonomia ilustrada»
o la del modernismo norteamericano— sino que es capaz de desbordar-
se y afectar, finalmente, la institucién de lo social, no basindose en
ningtn orden de voluntarismo contenidista ni en ningn programa
de buenas intenciones —como le sucediera a la <autonomia moderna»
desplegada por las vanguardias histéricas mds comprometidas politi-
camente— sino en su propia densidad y consistencia auténoma como
obra de arte, en su cualidad, su capacidad de constituirse en genuina
experiencia, y no meramente sefialarla o representarla.

La paradoja de la que debe dar cuenta la «autonomia modal» con-
siste en que ésta tiene que ser efectiva politicamente, en el contexto
del capitalismo (contra)cultural, tomando distancias, y no preten-
diendo fundirse acriticamente —a diferencia de las versiones herdicas
de la «autonomia moderna»— con lo cotidiano o lo politico, etc. Y es
una paradoja porque, a su vez, esta toma de distancia no se plantea de
modo que genere un corte social o incluso metafisico, como vefamos
en algunas versiones del modernismo, sino que se da de un modo
situado, incorporando un elemento tan comtin como es el concepto

mismo de «experiencia»™.

1. Kant, Critica del juicio, op. cit., #49, p. 220.

* Por cierto que mediante este replanteamiento de la nocién de experiencia estéti-
ca y esta redefinicién de la funcién artistica, la «autonomia modal» puede sentar
unas s6lidas bases para superar el debate sobre la apreciacién de las altas y las bajas
culturas: lejos de intentar establecer un canon determinado de contenidos o técni-
cas intrinsecamente artisticas, siguiendo las tesis de Dewey podemos sostener que
alld donde el hombre esté mds implicado en intensificar la vida [enbancing life] en
vez de meramente vivirla, podremos hablar de un comportamiento estético. Aunque
podamos dar por sentado que para Dewey la elaboracién formal serd imprescindible
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Generatividad: Pareyson y la estética de la formatividad

Si hemos de indagar en esta segunda caracteristica de la autonomia
modal: su cardcter generativo, urge recuperar, y la obra de Pareyson
puede sernos de gran ayuda, la tradicién de pensamiento estético que ha
trabajado en pos de una teoria de la sensibilidad no como una suerte de
receptividad pasiva —como si tal cosa fuera posible— sino como generati-
vidad situada en los modos de relacién que se ponen en juego tanto en
el proceso de creacidn artistica, como en los de recepcién y articulacién
estética. Formatividad, le llamaba Pareyson.

Parte Pareyson de suponerle al pensamiento de Baumgarten y Vico
potentes gérmenes de pensamiento no del todo explotados. Esto no es
extrano si consideramos que la historia de la estética hizo que en apenas
cincuenta afios —desde la publicacién de la Aesthetica de Baumgarten— la
nueva disciplina pasara de ser una teorfa de la sensibilidad y su produc-
tividad especifica, a ser una, mucho mds limitada, teorfa del arte a manos
de Hegel.

No siempre somos conscientes de la tremenda importancia que tuvo
en su momento, hacia principios del siglo XIX, el paso de la Estética
como teorfa de la sensibilidad a su formulacién como Teorfa del Arte.
Dicha transformacién viene acaso a ser equivalente a la mutacién
—mediante los cercamientos que describiera Marx— de los campos de
labor comunales a los pastos y los cotos de caza del arte administrados
por los grandes terratenientes. En el terreno de la Estética podriamos, a
su vez, pensar en los cercamientos que convirtieron los campos de labor
comunales de la sensibilidad estética premoderna en los pastos académi-
cos y los cotos de caza en los que ha medrado el arte desde el romanti-
cismo hasta la postmodernidad, plécidos pastos y cotos de donde —huel-
ga decirlo— han desaparecido las competencias instituyentes, y donde

s6lo a unos pocos se les permite ser productivos.

y vendrd dada en el proceso mismo de intensificacién de la experiencia, no deja de
ser evidente que en este punto habrd que discutir con mds detalle, dado que Dewey,
como veremos que denuncia Galvano della Volpe, no aborda la cuestién especifica-
mente estética, o poética si se quiere: la correspondiente a la excelencia de las formas
necesarias para poner en juego esta intensificacién de la experiencia.
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Deshaciendo ese proceso, aparece en el pensamiento de Pareyson
la nocién de generatividad que se plantea destrozar los cercamientos
del capital y su proceso de proletarizacién de la sensibilidad. La gene-
ratividad aparece en Pareyson vinculada a las formas estéticas, conce-
bidas como organismos auténomos que participan de un concepto
objetivo de la naturaleza y del convencimiento de una profunda afi-
nidad entre el actuar humano y las leyes naturales de esas mismas for-
mas. Las formas exigen un constituirse de acuerdo con una intencio-
nalidad natural que no se opone a la intencionalidad humana, ya que
ésta podrd hacerse productiva —como dice Eco comentando a su
maestro— s6lo en el caso de que interprete aquella e, inventando leyes
de formacién humana, no se oponga a la formatividad de la natura-
leza, sino que la prolongue.

Por eso nos interesa Pareyson, porque la generatividad caracteris-
tica de la autonomia modal no puede ser sino parte de la naturaleza
y la inteligencia sensible constitutiva de los sujetos. No se trata de
una generatividad misteriosa, de un patrimonio exclusivo del alma
genial, sino de una caracteristica de la constitucién material y formal
de los sujetos, de su agencialidad mds bien, es decir de los modos de
relacidn en que estos existen y se determinan.

Esta materialidad y esta forma puede ser contemplada en su per-
feccion sélo si se considera dindmicamente, es decir como parte de un
proceso abierto de cumplimiento, de logro de si misma en tanto
experiencia, como hemos visto sostener a Dewey. Por otra parte la
contemplacién estética no es, de hecho, mds que una consideracién
activa que rehace el proceso que dio vida a la forma: «la forma es el
mismo proceso en forma conclusiva e inclusiva y por lo tanto, no es
algo que pueda separarse del proceso del que es perfeccién, conclu-
sién y totalidad». Por eso, una de las citas preferidas de Pareyson serd
el aforismo de Paul Valéry que asimilaba la experiencia estética soste-
nida, o el arte si se quiere, al desarrollo natural de una flor artificial

Seguramente, buena parte de las ideas que maneja Pareyson para
pensar su Formatividad, son ideas de raiz aristotélica, autor éste en el

que el piamontés era un experto, como Etienne Gilson que en esos
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mismos afos aducfa que «la filosoffa de la naturaleza de Aristoteles
aporta un lenguaje excelente para la filosofia del arte porque
Aristételes ha concebido la naturaleza precisamente como una espe-
cie de arte»”. Aristoteles, muestra la estrecha relacién entre desarro-
llo y forma: el concepto bésico de su filosofia es el de «la forma incor-
porada que vive y se desarrolla», como dice él mismo «ni aqui ni en
parte alguna veremos bien en el interior de las cosas a menos que las
veamos realmente crecer desde sus comienzos...»”.

Ideas que desde Aristételes llegarian a reformularse en la
Ilustracién mds licida, en Goethe y Moritz por ejemplo, para quie-
nes la nocién de la forma incorporada y en desarrollo serd crucial
tanto para concebir tanto la naturaleza como el arte. En la lectura
que Pareyson hace de Goethe, «verdad» viene a significar «raiz huma-
na y real del arte, eliminacién de toda falsedad y de toda ficcién en
nombre de la vida bullente y palpitante, coherencia consigo misma y
adecuacion a las leyes internas [...] el arte es verdadero cuando pro-
longa y eterniza la existencia humana y la realidad cotidiana, capta su
esencia y la fija en trazos definitivos»'.

La experiencia estética en la tradicién de la izquierda aristotélica,
de Moritz y Goethe, comparece vinculada a cierto orden de agentes
auténomos que exigen ser comprendidos en funcién de su propia
organizacién y su propia productividad especifica. La experiencia
estética, y por extension la creacidn artistica, se concibe asi como
produccién de situaciones u objetos, de modos de relacién, dotados
como también sostenia Dewey de un patrén y una estructura, de una
economia interna, por tanto.

Esta larga tradicién de pensamiento estético se complementa
acaso con uno de los elementos del pensamiento de Kant menos
explotados, a saber, la critica del Juicio Teleolégico. En esta tercera

seccién de la Critica del juicio Kant plantea su concepcién de las

* Edenne Gilson, Pintura y realidad, Madrid, Aguilar, 1961, p. 203.
* Werner Jaeger, Aristdteles, México, FCE, 1946, p. 12.
*' Luigi Pareyson, Conversaciones de estética, Madrid, Visor, pp. 190-191.
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cosas que existen como fines de la naturaleza, en tanto que son seres
organizados, en tanto son causa y efecto de si mismas... segin la
especie —reproduccién—y segin el individuo —crecimiento—. Al res-
pecto de estos elementos se trata de «que las partes de los mismos se
produzcan todas, unas a otras reciprocamente, segin su forma tanto
como segun su enlace, y, asi, produzcan por causalidad propia un
todo, cuyo concepto a su vez inversamente [...] es causa de ese pro-
ducto seglin un principio, y, por consiguiente, el enlace de las causas
eficientes pueda, al mismo tiempo, ser juzgado como efecto de las
causas finales»™.

Siendo asi, tanto la experiencia estética como la produccién artis-
tica deben ser comprendidos, seglin expresién caracteristica de
Pareyson, como unién de tanteo y organizacion, en que la obra es al
mismo tiempo ley y resultado del proceso que la crea: el artista proce-
de tanteando sin saber a dénde llegard pero sus tanteos no son cie-
gos, sino que estdn dirigidos por la misma forma que ha de surgir de
alli a través de una anticipacién que, mds que conocimiento, es acti-
vidad ejercida por la obra incluso antes de existir.

Eventualmente Pareyson tiende a mostrar aqui cierta rigidez a la
hora de pensar que el proceso artistico es, en este sentido, univoco,
como el desarrollo orgdnico que va de la semilla al fruto maduro, por
mucho que esté dispuesto a reconocer que tal univocidad aparece
solo post factum.

Sucede seguramente con este Pareyson, que trabaja en los albores
del estructuralismo, que se maneja con una excesiva confianza en la
potencia y la determinacién de las estructuras profundas. Acaso
como el primer Chomsky, cuando en su tesis originaria sostenfa una
estructura profunda mucho mds determinante. Como es sabido, en
adelante Chomsky priorizaria la nocién de «competencias lingiiisti-
cas» y consideraria que los trdnsitos entre Estructura Profunda y
Estructura Superficial, entre semilla y fruto artistico, no sélo no seri-

an univocos sino que por el hecho de estar sometidos a derivas rela-

* 1. Kant, Critica del juicio, op. cit., p. 284.
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cionadas con la materialidad y su realizacién o actualizacién seria,
con toda su indeterminacién e irreducibilidad a concepto, constitu-
tivo de la definicién y estructuracién misma de la generatividad artis-
tica y modal.

Lo caracteristico de la productividad estética es el movimiento por
el que la persona misma del artista o el esteta se organiza y es orga-
nizada: «su modo de ser, vivir, sentir estd presente en la obra no como
objeto de su expresién sino como energia formante: gesto creador,
modo concreto de escoger las palabras, modular el canto...»”.

Y con esto entramos en el Pareyson que nos interesa mds, aquel
para quien las nociones de sujeto y objeto van perdiendo peso a
manos de una nocién fuerte de forma, o mejor de formatividad: «los
términos de objetividad y subjetividad no tienen sentido en absolu-
to, y menos atn los de subjetivismo y objetivismo...El hecho es que
la imagen es forma y forma también es el objeto del que surge la ima-
gen... es la naturaleza misma la que produce las cosas como forma,
y s6lo porque las cosas son formas éstas son cognoscibles como ima-
genes, que a su vez son formas»™.

Este es el aspecto a la vez mds antiguo y mds contemporaneo del
pensamiento de Pareyson. Con este aspecto constitutivo de una
materialidad relacional se puede poner su estética en conexién con
las epistemologias modales que, de la mano de la teoria de sistemas
o la teorfa del actor-red, estdn cuestionando las bases conceptuales de
las ciencias sociales.

Para cerrar este apartado dedicado a elucidar el sentido en que la
autonomia modal puede ser generativa, podemos volver a destacar
cémo esta generatividad se deshace de sus tintes misticos a través de
su conformacién modal, segtin Pareyson de nuevo: el arte de los anti-
guos ha sabido hacer funcionar en la actividad humana la ley de la
naturaleza, prolongar al mundo humano la creatividad de la natura-

leza. Asi como la naturaleza varia sin fin la «planta originaria» produ-

* Luigi Pareyson, Conversaciones de estética, op. cit., p. 129.

** Ibidem, p. 136.
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ciendo «formas genuinas, coherentes, intimamente necesarias», and-
logamente procede el arte de los antiguos: éste varia los «modelos pri-
mitivos» de la naturaleza sacando de ellos poco a poco figuras genui-
nas, coherentes y necesarias, no «sombras o ilusiones», sino formas
que, aunque no existan de hecho, podrian existir en virtud de su
necesidad interior. Aqui vemos por qué ante la obra de arte antigua
siente que toda «arbitrariedad» o capricho humanos han desapareci-
do y no queda sino la actividad misma de la naturaleza...»”.

La actualidad de Pareyson estd marcando un final claro al ciclo de
la postmodernidad més textualista y laxa. Se trata de recuperar un
pensamiento fuerte que nos proporcione bases ancladas en nuestra
constitucion como «seres genéricos», constitucion esta tan abierta,
plural y sometida a dialécticas histéricas como marcé Marx en su
Sexta Tesis sobre Feuerbach.

Pareyson y sus ideas sobre la formatividad son claves para un pen-
samiento modal que ubique la productividad estética no aislada en
ninguno de los supuestos polos del tridngulo artistico: artista — obra—
espectador, sino en las relaciones, en los modos de relacién que son
susceptibles de establecerse entre ellos, en los que ellos mismos se
ponen en juego. Esta formatividades inherente a un pensamiento
heterocésmico, por usar el término de Baumgarten, que apuntale
una pluralidad de mundos de vida, de modos de relacién a través de
los cuales podamos especificarnos y desplegarnos como seres vivos e

inteligentes. No es poca cosa.

Policontextualidad y funcion estética en Jan Mukarovsky
En directa correlacién con este cardcter heterocésmico, una terce-
ra caracteristica fundamental de la autonomia modal ha de ser la
policontextualidad, es decir la convivencia de una multiplicidad de
contextos de sentido, de légicas y ritmos productivos que acaso se
combaten y se refuerzan mutuamente, configurando una cierta eco-

logia modal.

* Ibidem, p. 153.
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La consideracién de esta policontextualidad ha sido decisiva para con-
formar el pensamiento estético de Mukarovsky cuya nocién de «funcién
estética» se define como «uno de los factores mds importantes que crean
la relacién del hombre con la realidad; porque tiene... la capacidad de
impedir que se pueda manifestar la supremacia unilateral de una sola
funcién: la utilitaria o la suntuaria, por ejemplo, sobre las demds»*. Con
ello la funcién estética entra en pugna contra el empobrecimiento vital
que comporta cualquier especializacién excesiva y revela asi la dimensién
antropolégica que desde Kant, Schiller y Feuerbach no ha dejado de serle
inherente de alguna manera a todos los enunciados de la autonomia.

Mukarovsky sostiene que a diferencia de las otras funciones, «la fun-
ci6én estética no tiene ningun objetivo concreto, puesto que la funcién
estética, mds que incluir las cosas o las actividades en un contexto prac-
tico determinado, las excluye de él»”. Y en ese movimiento las libera,
dejando a las cosas y la naturaleza «obrar y existir en paz» como también
pedia Feuerbach.

De un modo muy interesante, sin embargo, para Mukarovsky esta
exclusion de la dimensién préctica tampoco coloca la relacién estética en
un dmbito por completo incomunicado, sino que lo devuelve a una
socialidad mds rica, puesto que «por el hecho de carecer de un “conteni-
do” univoco, la funcién estética llega a ser transparente, no adoptando
una postura hostil a las otras funciones sino ayuddndolas [...] de modo
que el arte tiende [...] a la multifuncionalidad mds variada y multifacéti-
ca posible [...] el arte ayuda al hombre a superar la unilateralidad de la
especializacién que empobrece no sélo su relacién frente a la realidad
sino también la posibilidad de adoptar una actitud frente a ella»™.

La policontextualidad es pues tanto un postulado interno a la estéti-
ca, que siempre ha de ver convivir una serie diferente de poéticas, como
una forma de configurar una esfera publica radical y programdticamen-
te plural. Por lo demds la policontextualidad vinculada a la funcién esté-

tica puede darse pricticamente en cualquier dmbito y circunstancia de la

* Ibidem, p. 164.
7 Ibidem, p. 165.
* Ibidem, p. 165.
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vida humana, sin inducir procesos de estetizacién puesto que no fuerza
la ausencia de otras tantas funciones, que pueden no sélo convivir, sino
verse reforzadas, como destaca Mukarovsky, por la presencia y el ejerci-
cio de la funcion estética. Para comprender la dialéctica de la «autonomia
modal» serd imprescindible mantener el juego entre maltiples contextos
de sentido que plantea Mukarovsky, por el cual las practicas artisticas se
constituyen por una intensa especificidad formal y funcional que no es
dbice para la comparecencia de otras posibles funciones, siendo asi que,
antes al contrario, tiene la virtud de hacerlas fluir. Se ponen en cuestién
pues con la «autonomia modal» los esquemas mecanicistas que hacfan
incompatible la actuacién de lo especificamente estético con las arti-
culaciones politicas o sociales, sin producir efectos perversos o desna-
turalizadores en forma de «estetizacién de lo politico» o «politizacién
de lo estéticor.

Parece obvio que los efectos politicos de las practicas artisticas no con-
tribuyen a su excelencia como tales précticas y que éstas deberdn enjui-
ciarse en términos especificamente artisticos, o mejor dicho, en términos
modales, en tanto que las practicas artisticas articulen modos de relacion.
En esa muestra de una posible relacién o un modo de hacer radicard su
operatividad social y no «en que se pongan a arengar como sostenia
Adorno. Lo artistico es siempre modal, y lo modal es susceptible de ver-
tebrarse en un plano politico.

Para ir cercando de precisién esta mediacién que estamos sugiriendo,
este concepto fundamental de «modo de relacién» podemos recurrir al
mismo Mukarovsky quien, de hecho, a su determinacién de la funcién
como «una forma de autorrealizacién del sujeto» decide anadirle la pala-
bra «modo», de manera que su definicién final de funcién serfa la
siguiente: «la funcién es ¢/ modo de autorrealizacién del sujeto frente al
mundo exterior”. Por supuesto la introduccién de la «modalidad» en
la caracterizacién de las funciones resulta de la mayor relevancia,

puesto que conlleva y asegura todas estas exigencias de pluralidad y

% Jan Mukarovsky, Escritos de estética y semidtica del arte, Barcelona, Gustavo Gili,
p- 129. En esta cita y la siguiente las cursivas son nuestras.
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convivencia entre las funciones que ya hemos ido detallando de la mano
del filésofo checo. Pero es que ademds, en otro ensayo del mismo afo,
1948, Mukarovsky introduce, siguiendo acaso la huella de Diderot, la
centralidad de la idea de «relacién» a la hora de concebir la funcién esté-
tica: «por mds pequefio que sea el sector de la realidad que representa, e
incluso cuando no representa nada en absoluto —como por ejemplo en
la creacién musical— a la obra artistica en tanto signo estético le es inhe-
rente la posibilidad de aludir a la realidad como conjunto y de expresar
y conseguir la relacién del hombre respecto al universo»™.

Queda asi doblemente determinada la funcién estética como modo y
como relacidén; como es ficil ver en las construcciones artisticas premo-
dernas y no occidentales nos encontraremos con culturas visuales, musi-
cales y arquitectdnicas «modales» esto es, aquellas que se estructuran en
torno a ciertas unidades minimas que, tomando pie en los términos usa-
dos por Mukarovsky, estamos llamando «modos de relaciény.

Mukarovsky se preocupa por situar estos modos de relacion, constitu-
tivos de lo estético en los cuerpos mismos: «no se trata hoy de investigar
si lo estético estd aferrado a las cosas, sino de averiguar hasta que punto
radica en la propia naturaleza humana, no se trata de lo estético como
una caracteristica estdtica de las cosas, sino como componente energéti-
co del comportamiento humano»*.

De nuevo no se trata de atribuir la productividad estética, en exclusi-
va vergonzante, a ninguno de los vértices ya mencionados, sino de con-
cebirla en funcién de un conjunto de operaciones competenciales reali-
zadas sobre un repertorio de formas especificas.

Esta caracterizacion nos llevard a discutir la tltima de las exigencias de

la autonomia modal.
Caracter relacional: Georg Lukacs

El cardcter relacional debe poner de relieve el alcance ontolédgico

que subyace a la apuesta de la autonomia modal: una ontologia en la

“ Ibidem, p. 148.
“ Ibidem, p. 123.
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que no hay propiamente sujetos ni objetos sino repertorios de modos
de relacidn, constituidos a su vez por conjuntos de formas estéticas y
competencias transformacionales. Un modo de relacion consiste en un
orden formal actualizado y determinado por unas competencias y puesto
en un paisaje. En esta particular configuracién consiste el cardcter
relacional que queremos vindicar para la autonomia modal.

Siguiendo el mismo método de construccién tedrica que hemos
usado en las demds caracterizaciones, optaremos ahora por explorar
este cardcter relacional en el seno de la obra de Gyorgy Lukacs, en
especial en su Estética.

Por mucho que, tan interesadamente desde ambos lados del telén
de acero, se haya intentado asimilar el pensamiento estético de
Lukacs a los postulados més planos del «realismo socialista», hay en
dicho pensamiento abundantes elementos que van mucho mds alld
de lo que los burécratas del estalinismo hubieran jamds considerado
y por fortuna también mds alld de donde los criticos «occidentales»
de Lukacs quisieron limitarlo. Asi pues y al margen de disputas «ide-
oldgicas», o de bloques de poder mds bien, que ya hace décadas han
dejado de ser relevantes, podemos ahora, por fin, abordar el pensa-
miento estético de Lukacs como un pensamiento que con todas sus
contradicciones, también lo es y de modo fundamental de la autono-
mia y del cardcter relacional que podemos darle a esta autonomia.

En efecto, buena parte del primer volumen de la Estérica de
Lukacs se dedica a ahondar en la especificidad de lo estético en fun-
cién, por un lado, de sus diferencias respecto a los procedimientos
desantropomorfizadores del reflejo cientifico y su preocupacién con
la «totalidad extensiva» y, por otro lado, con la dispersién y la inme-
diatez practica de la vida cotidiana. El lugar de lo estético se constru-
ye pues, para empezar, poniéndolo en relacién con el reflejo cientifi-
co de un lado y con la vida cotidiana del otro. La obra de arte y la
experiencia estética se revelan en Lukacs como reflejo antropomorfi-
zador que toma como campo la wralidad intensiva, y que asume la
particularidad —las multiples particularidades— como categoria cen-

tral. Este peculiar reflejo captando la esencia ez el fenémeno mismo,
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toma como objeto la relacién, la dialéctica, entre lo singular y lo uni-
versal que deberdn quedar superados en el discurrir hacia lo #pico
concreto”. Tenemos ahi un potente sentido de lo relacional que arti-
cula el cardcter situado de lo fenoménico, la policontextualidad de las
particularidades y la generatividad resultante de su dialéctica.

El aspecto relacional de la definicién lukacsiana de la autonomia
del reflejo estético permite no hacer de éste algo aislado, o cortado en
si mismo, coincidiendo aqui inopinadamente con Adorno o Galvano
della Volpe. Esto es asi en la medida en que Lukacs hace que coin-
cidan en un mismo campo el desarrollo histérico de las formas espe-
cificas del arte con el de la autoconciencia del genero humano como
tipicidad concreta y totalidad intensiva®”. La prictica artistica se con-
cebird, en un determinado momento tedrico, como mimesis antro-
pomorfizadora de los estadios evolutivos de lo real. Para dar cuenta
del funcionamiento concreto de ese proceso Lukacs deberd introdu-
cir otra nocién de marcado caricter relacional: la de «medio homo-
géneo».

Un medio homogéneo no es una realidad objetiva independiente de
la actividad humana, sino un «particular principio formativo de las
objetividades y sus vinculaciones, unas y otras producidas por la
préctica humana» de cuyo flujo continuo se mantiene estratégica-
mente retirado. Las dos caracteristicas claves por las que se formard
cada medio homogéneo serdn una discriminacién perceptiva y una
pragmidtica. El primer principio de seleccién se aplica en la apercep-

cién del mundo:

el medio homogéneo aparece, por de pronto, como un estrechamiento

de la apercepcién del mundo, como la reduccién de sus elementos, de

“ Sin duda fue esta nocién de «tipicidad concreta» —aparte de las atrevidas pullas
de Lukacs contra el omnipotente vanguardismo— una de las que més contribuyé a
darle a nuestro autor parte de su fama como adalid del «realismo socialista» mds cari-
caturesco.

“ Vedse Georg Lukacs, Estética, op. cit., vol. 11, cap. 10, epigrafe 3.
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sus formas de objetividad y conexién a lo perceptible y ello no sélo por
lo que hace al qué de lo recibido y representado sino también en lo que

se refiere al coémo de las formas de manifestaciéon™.

El segundo principio, de discriminacién pragmatica, supone una sus-
pension de las finalidades practicas inmediatas: «para que surja un medio
homogéneo en el sentido de la estética, hace falta ante todo, imprescin-
diblemente, una cierta permanencia relativa de tal comportamiento
humano, y por otra parte, tiene que producirse una suspensiéon tempo-
ral de toda finalidad préctica»®.

A su vez, ademds de este estrechamiento y de esta suspension de las
finalidades précticas, otro rasgo esencial del medio homogéneo seré el de
su fundamental diversidad, su policontextualidad de nuevo. En efecto,
su estructura y diferenciacién serd forzosamente plural puesto que su
objeto es el amplio abanico de relaciones de los hombres entre si y con
el mundo —y no la estructura misma del objeto —y en este particular el
pensamiento de Lukacs es un claro deudor de la epistemologfa y la esté-
tica kantiana—. Lukacs hace un marcado énfasis en el cardcter relacional
y modal de la construccién del medio homogéneo, al sostener que los
repertorios de dichos medios homogéneos surgen de «la actitud del suje-
to humano, de los modos en su comportamiento respecto del mundo»®.
Asi y por mucho que detrds de estos comportamientos subjetivos poda-
mos rastrear fuerzas objetivas histérico-sociales, bien podriamos sostener
una relacién entre los diferentes medios homogéneos, posiblemente mejor
entendidos como poéticas modales que como obras de arte aisladas, y los
diferentes modos de hacer, los comportamientos en que el mismo Adorno
querfa ver «traducidas»’ las experiencias estéticas y que Lukacs en sus
precisos andlisis sobre el cine denominard «unidades tonales emo-

cionales».

“ Ibidem, p. 323.

“ Ibidem, p. 329.

“ Ibidem, p. 323.

“7«S6lo las obras de arte que pueden ser percibidas como formas de comportamien-
to tienen su raison d’étres. T. W. Adorno, Teoria estética, op. cit., p. 24.
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Lo relacional del medio homogéneo se deja ver de nuevo en la dia-
léctica entre la especificidad del medio homogéneo y la comunidad de
la vida cotidiana, o si se quiere la constante dialéctica entre el <hom-
bre entero» de la vida cotidiana cuyos impulsos «pasan a la obra de
arte y se convierten en elementos constructivos objetivos de ésta, en
determinaciones del qué y el cémo de su objetividad»™ y el «<hombre
enteramente» que deviene tal en el medio homogéneo de la experien-
cia estética en la que no pierde su «riqueza de determinaciones y ten-
dencias, sino que cobra simplemente una forma nueva en la concen-
tracién y preservacion del medio homogéneo, en su desarrollo como
portador de un mundo, como drgano del reflejo estético de la realidad»”.

Con ello se deshace Lukacs de los restos de absolutismo estético
que pudieran haber perdurado a través de las tesis de Schiller que sos-
tenfa, como hemos visto, que el hombre sélo era enteramente hombre,
cuando jugaba, es decir cuando se sumia en la experiencia estética.
Lukacs asumird la verdad antropoldgica, o la exigencia de verdad mids
bien, contenida en esta famosa formula schilleriana s6lo para com-
pletarla con una dialéctica que enlaza, una y otra vez, al hombre ente-
ro de la vida cotidiana con el hombre enteramente de la experiencia
estética. Por otra parte es evidente que en esta dialéctica Lukacs estd
amarrando la distancia y la continuidad entre la experiencia y la
experiencia estética que en Dewey atin quedaba sumida en una exce-
siva ambigiiedad.

Esta dialéctica se acompana, a su vez, del postulado de una doble
naturaleza del hecho artistico y la experiencia estética: por un lado la
que circunscribe en el dmbito del medio homogéneo a la obra encerra-
da en si, relativamente auténoma, en sus propias determinaciones y
por el otro la que la abre a la conformacién de un dmbito extendido
en la cotidianeidad y en la vida social y politica de los hombres deve-

nidos nuevamente «hombres enteros». Dicha doble naturaleza se

“G. Lukacs, Estérica, op. cit., vol. I p. 338.
“ Ibidem, p. 338 y también en G. Lukacs, Prolegémenos a una estética marxista,

México, Grijalbo, 1969, cap. X.
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refleja, como no puede ser menos, en el medio homogéneo que por un
lado tiene un aspecto claramente subjetivo y por otro tiene que con-
tar con toda una serie de leyes supraindividuales, especificas de la

practica artistica en cuestion:

Es imposible por principio poner el medio homogéneo de cualquier
arte, moverse en ¢l libre y fecundamente, si esa posicién y ese movi-
miento no son de cardcter completamente personal... pero no menos
imposible es expresar la personalidad creadora en el medio homogéneo
de un arte si su desencadenamiento no coincide con el cumplimiento
[o la critica, o la deconstruccién como formas de cumplimiento al
cabo] de las leyes objetivas imperativamente prescritas en el medio

homogéneo y si esa coincidencia no es inmediata y evocadora”.

Esta es la tensién que subyace a la configuracién de cualquier
modo de relacién que, como estamos viendo, consta de un nivel
repertorial y uno disposicional, de unas formas y unas competencias
que se cruzan y se actualizan mutuamente.

Lukacs concibe el nivel repertorial como el propio de las media-
ciones necesarias, aunque histéricamente relativas «para captar el
mundo de la humanidad desde un punto de vista determinado y
esencial para los hombres»™.

En funcién del tour de force entre la personalidad creadora y las
leyes concretas de cada medio homogéneo, entre lo disposicional y lo
repertorial, se produce la capacidad evocadora de la obra de arte, su
totalidad intensiva o su potencia como portadora de un mundo pro-
pio, clave tanto del proceso artistico como del estético.

A su vez, en interaccién con la densidad propia del medio homo-
géneo los hombres, a través de la dialéctica hombre entero-hombre
enteramente-hombre entero, pueden reforzar su arsenal de disposi-

ciones, de competencias, su capacidad de intervencién plural y ltci-

* G. Lukacs, Estética, op. cit., vol. 11, p. 340.
*' Ibidem, vol. II, p. 341.
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da. Es por ello que se puede, desde la Estética luckacsiana, reforzar la
construccion de una «autonomia modal» cuyos verdaderos agentes
serfan precisamente los modos de relacién concebidos como los
medios homogéneos que constituyen las pricticas artisticas en el pro-
ceso de su produccién, distribucién y recepcién.

Estos conjuntos de formas y competencias, de modos de relacién,
lo empieza Lukacs a plantear ya desde las primeras pdginas de su
Estética tomando como base, sobre la que atin habrd que trabajar
considerablemente, alguna reflexién de Lenin sobre la consistencia
de las figuras légicas, en concreto sobre la relacién que Lenin estable-
ce entre las formas de inferencia légica y la realidad objetiva. Al res-

pecto dice Lenin:

Para Hegel la accidn, la préctica, es una «inferencia» légica, una figu-
ra de la I6gica. Y es verdad, no naturalmente en el sentido de que la
légica tenga su ser-otro en la prictica del hombre (=idealismo abso-
luto) sino en el sentido inverso de que la prictica humana por el
hecho de repetirse miles de millones de veces, se imprime en la cons-
ciencia humana como figura légica. Estas figuras tienen precisamen-
te (y sélo) gracias a esa repeticion innumerable la firmeza de un pre-

juicio y cardcter axiomatico™.

Digamos pues que para Lenin trata de un repertorio de formas
que derivan su fuerza y su autonomia, su «derecho», no de ninguna
prescripcién ontoldgica o metafisica, sino de un concreto devenir
histérico, evolutivo y social, que le ha ido confiriendo esa solidez, esa
relativa estabilidad y complecién que caracterizan a lo repertorial.
Por supuesto la apuesta de Lenin no deberia dejar en suspenso la
posibilidad de la «invencién» de nuevos modos de hacer, no necesaria-
mente vinculados a formas previamente jugadas de la prictica. Antes

al contrario, establece las bases para una renovacién de los reperto-

** Lenin, Philosophischer Nachlass, citado por G. Lukacs, Estética, op. cit., vol. 1, p.
264.
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rios que siempre contardn, no obstante, con cierta estabilidad e iner-
cia. Se trata obviamente de una dialéctica de lo viejo y lo nuevo que
los sistemas estéticos y las poéticas no occidentales y previas a la
modernidad han sostenido con una sorprendente continuidad. La
negacién de la posibilidad, de la arbitrariedad mds bien, de lo nuevo,
que en otros tiempos puede haber sido un elemento central del pen-
samiento reaccionario, puede convertirse ahora, en plena era del
capitalismo cultural e inmersos como estamos en su imprescindible
marea de continuas novedades, en un interesante frente de batalla de
la estética modal. Sostener que el arte y la sensibilidad no hace sino
glosar”, ejecutar variaciones sobre modos de relacién previamente
existentes y fundamentalmente comunes deberia contribuir a cuestio-
nar algunas de las expectativas y asunciones centrales del sistema de

distinciones y normalizacién social del capitalismo avanzado.

Construccion politica

Al cerrar la seccién de la construccién teédrica de la autonomia
modal de la mano de Lukacs hemos podido introducir los dos nive-
les que conforman todo cuerpo modal, toda cultura estética de
hecho. Efectivamente no hay cultura estética que no incorpore un
nivel repertorial y un nivel disposicional que deben cruzarse como los
dedos tatuados de Robert Mitchum en La noche del cazador, articu-
larse y codeterminarse como lo hacen el léxico y la sintaxis, el geno-
tipo y el fenotipo en los individuos de cualquier especie.

Como es notorio, las culturas estéticas mds conservadoras suelen
mostrar una clara tendencia a enfatizar lo repertorial en detrimento
de lo disposicional, las formas establecidas y aceptadas de percepcién
o representacién, en detrimento de las competencias formativas que
podrian poner estas formas en cuestion o hacerlas derivar hacia nue-
vas configuraciones. Por el contrario, las culturas mds dindmicas

parecen poner una fe inmoderada en el nivel de lo disposicional, en

*Esta reconsideracién de la glosa como dispositivo generativo fundamental se la
debo, como tantas otras cosas, a mi queridisima colega Marfa Carreno.
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las capacidades de apropiacién y en su nuda generatividad, mostrdn-
dose dispuestas a negar incluso que exista un repertorio bdsico de for-
mas desde las que sea preciso partir para cualquier configuracién
estética.

El alcance politico de cualquier sistema estético dependerd de la
composicién y el equilibrio tanto del repertorio de formas como del
conjunto de competencias. No es dificil sostener que los procesos de
cercamiento y proletarizacién que fundan el capital son también pro-
cesos de expolio y dispersién de lo repertorial, asi como de extrana-
miento y desterritorializacién de las competencias™. En consecuen-
cia, a la hora de plantear la construccién politica de la autonomia
modal tendremos que revisar la influencia concreta de ambos niveles
y ver cémo su articulacién puede propiciar una comprensioén opera-
cional de la autonomia, una comprensién que logre acoplar la estra-
tegia y las ticticas del proyecto ilustrado y del moderno, en suma del
proyecto de la autonomia de las facultades como forma de perseguir

e instituir la reptblica de los fines.

Lo repertorial

Shakira y Kant por fin juntos.- «The she-wolf is me, but it’s not
only me: it’s also the women and the men of our time [...] the vision
that we have of the world today, much more open...»”

Lo dice Shakira: hay un nivel de funcionamiento de la relacién
estética que, como destacara Kant, a quien la cantante deberia dedi-
car su proximo disco, funciona de un modo «trascendental», es decir,
no se limita a operar exclusivamente desde y en el interior —sea esto
lo que sea— de un individuo determinado sino que al hacerlo estable-

ce conexiones, paralelismos con otros muchos individuos. Es por esta

**Ese parece ser uno de los temas centrales del weszern, género cinematografico tan
injustamente relegado por la reflexién filoséfica.

* «La loba soy yo, pero no sélo yo. También las mujeres y los hombres de nuestro
tiempo lo son [...] y la visién que tenemos del mundo de hoy, mucho mds abier-
ta...», aclaraciones realizadas por Shakira al hilo de su videoclip She Wolf/Loba en

agosto del 2009.
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cualidad trascendental —transpersonal—, por esta especie de «sentido
comuny, que la relacién estética es no sélo susceptible de establecer-
se como tal relacién, sino incluso de resultar significativa tanto a
nivel personal como a nivel social e incluso antropolégico. Toda uni-
dad de pensamiento y construccién estética que se sitie en este nivel
tiende a asociarse con otras de su mismo alcance y a constituir «reper-
torios» de formas. Todas las culturas estéticas funcionan a partir del
reconocimiento en estos repertorios que establecen una distribucién
basica de las posibilidades expresivas y relacionales. Esta distribucién
es susceptible de sufrir variaciones, pero tiende a una relativa estabi-
lidad como muestran sistemas modales como los 7zgas en la musica
hindd, los palos en el flamenco, etc.

A la hora de pensar los términos sobre el funcionamiento del nivel
de lo repertorial en la autonomia modal, no vamos a tener mds reme-
dio que seguir las indicaciones en que coinciden Kant y Shakira. Por
eso tendremos que proponer unidades de sentido que rompan con la
tradicional clausura que las estéticas de raiz romdntico-expresionistas
habian realizado de la experiencia estética convirtiéndola, con la
ayuda de un Wittgenstein mal leido, en pasto de las misticas ovejitas
de la subjetividad mds cerrada en si misma.

Para poder entender los repertorios constituyentes de la autono-
mia modal nos es imprescindible pensar unidades de sentido relacio-
nales y que nos sirvan para establecer mediaciones entre los diversos
niveles de produccién, recepcidn, apropiacion y re-produccion de las
précticas artisticas, evitando polarizar la experiencia estética entre lo
absolutamente privado, lo incomunicablemente intimo y lo mecéni-
camente determinado a niveles macroestructurales...

Lo dice Shakira: ella es una loba, pero puede serlo, o mejor dicho
puede pensar que lo es, porque también lo son los hombres y muje-
res de su tiempo y porque ademds su ser-loba se corresponde con una
determinada forma de ver el mundo, un modo de relacién acaso, que
histérica y materialmente es posible pensar.

Y es que la escala en la que situamos la percepcién y la experien-

cia estética no sélo establece un «trascendental» cognitivo, no sélo
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tiene implicaciones epistemoldgicas, sino que ademds hace que esa
misma experiencia se acople con las circunstancias histéricas y socia-
les concretas en, ante y contra, las que se produce.

Nos sirve entonces también el pronunciamiento de Shakira —y
nuestras bases kantianas, todo hay que decirlo— para romper con esa
clausura que amenaza con esterilizar cualquier pensamiento estético
desde la creencia en la sobredeterminacién estructural, sociolégica o
politica, de la produccién artistica y cultural.

Pero para ello no sélo tendremos que postular nociones relaciona-
les, sino que habrd que recordar el cardcter radicalmente situado y
generativo de los procesos de produccién y apropiacion estética.
Vamos a pensar la medida en que esas nociones relacionales pueden

haber resistido en la nocién cldsica de «forma estética».

Mientras Marcuse —menos mal— guarda las formas.- Como buen
representante de la cultura estética dindmica de la modernidad,
Herbert Marcuse en su obra mds temprana, como tantos otros teéri-
cos de la contracultura, llegé a confiar en el potencial de las puras
competencias, el potencial que, para la puesta en cuestién del sujeto
moderno y sus miserias, podria tener «un retorno al arte «inmediato»
que sirva como activador no sélo al intelecto y a una sensibilidad
refinada, «destilada» y restringida, sino también y principalmente, a
una experiencia «natural» de los sentidos, liberada de los requisitos de
una caduca sociedad explotadora...». Se trataba para Marcuse,
como para todo el movimiento emancipador de finales del XIX y
principios del XX, de enfatizar el nivel de lo disposicional, de forma
que serfa a partir del cultivo de las capacidades y las competencias del
sujeto como nos podriamos liberar de los castrantes esquemas de la
cultura cldsica y patriarcal.

Se trata de las conocidas posiciones que abogaban por la desubli-
macién de la cultura, rompiendo el monopolio que lo artistico esta-

blecido habia construido para cercar la sensibilidad estética. Habia

° Herbert Marcuse, Contrarrevolucion y Revuelta, México, 1986, p. 94.
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que desartistizar e incluso disolver cualquier atisbo o residuo de
forma estética. La consigna era disolver las formas estéticas en lo poli-
tico o lo cotidiano. Se pensaba que de la exigencia de distancia y
autonomia de las formas estéticas no podia colegirse sino un estéril
aislamiento. Los tiempos pedian abolir toda distancia. Era la hora
—una de esas horas— de echarse a la calle y pasearnos a cuerpo. El caso
es que, como hemos podido ver en la seccién dedicada a la autono-
mia moderna, ninguno de los intentos por disolver la forma estética
en lo cotidiano o lo politico consiguié aportar efecto revolucionario
alguno, miés alld de cierta estetizacién difusa. Hacia finales de los
afos sesenta esto se habia hecho especialmente evidente.

Tanto fue asi que incluso Marcuse, después de haber sido uno de
los abanderados de esa desublimacién romdntica de la cultura, habra
de replantearse sus propias posiciones y abogar por una recuperacién
del nivel de lo repertorial, del valor antropolégico e intrinsecamente
politico de la «forma estética» en su autonomia.

«Forma estética» significa para este Marcuse tardio y quizd menos
conocido «el conjunto de cualidades (armonia, ritmo, contraste) que
hacen de la obra un todo en si, con una estructura y un orden pro-
pios (estilo). En virtud de esas cualidades la obra de arte transforma
el orden que priva en la realidad»”. Son estas formas las que consti-
tuyen repertorios y ponen en jaque las aproximaciones voluntaristas
a la expresividad estética.

Marcuse va a sostener en Contrarrevolucion y revuelta, una de sus
tGltimas obras, que la «revolucién cultural» del arte-vida que ha pre-
conizado buena parte de las vanguardias, con su fijacion en la espon-
taneidad y la indeterminacién, ha tenido sentido en tanto que ha
estado vigente la cultura burguesa cldsica caracterizada por rasgos
como: el utilitarismo, en tanto preocupacién por el dinero y el nego-
cio como valor existencial; el patriarcado, como base tanto de la
empresa como de la familia y finalmente el autoritarismo, como clave

de la educacidn y las instituciones disciplinarias.

7 Ibidem, p. 93.
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Como hemos tenido ocasién de ver al analizar el agotamiento de
la autonomia moderna y el funcionamiento del capitalismo contra-
cultural, para Marcuse es obvio, ya a principios de la década de los
setenta que esta cultura cldsica burguesa ha dejado de detentar posi-
ciones hegeménicas, y que ello se debe a una multitud de factores
entre los que quizd quepa destacar el hecho de que con la revolucién
keynesiana y los auspicios al consumo, el «ascetismo interior» ha
dejado de ser normativo, si es que no ha desaparecido totalmente,
mientras que, al mismo tiempo, el mercado de «subculturas liberta-
rias» ha ido creciendo dotando de todos los gadgets necesarios a los
modos de vida alternativos.

Por otro lado, segiin Marcuse, el «pensamiento idealista» ha caido
en desuso en funcién de las nuevas necesidades educativas, de socia-
lizacién y de reproduccién del capitalismo que, por lo demds, han
cuestionado, definitivamente quizd, la hegemonifa del modelo
patriarcal de familia dando lugar a nuevas formas de organizacién
doméstica que en definitiva corroboran la incorporacién de las
mujeres al mercado laboral y la de los varones a un mercado de ocio
en continua expansion.

Todo este diagnéstico lleva a Marcuse a cuestionar el modelo de
critica cultural que se habia estado aplicando desde el inicio mismo

de las vanguardias:

Si estamos presenciando una desintegracién de la cultura burguesa,
como resultado de la dindmica interna del capitalismo contempors-
neo y el ajuste de la cultura a los requerimientos de dicho capitalis-
mo, ;no estard entonces la revolucién cultural puesto que su meta es
la destruccién de la cultura burguesa, sometiéndose precisamente al
ajuste capitalista y a la redefinicién de la cultura? ;No estd en con-
secuencia traicionando su propia finalidad, que es preparar el terre-
no para una cultura cualitativamente diferente, radicalmente antica-

pitalista...?™".

** Ibidem, p. 98.
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En otras palabras ;no serdn los esfuerzos por desarrollar un anti-
arte, o un «arte vivo»; como rechazo de la relevancia especifica de la
forma estética, pioneros en la configuracién de una nueva esfera
publica especifica del capitalismo cultural, caracterizada por la
diversidad de opciones de consumo y entretenimiento? ;No escon-
derd el desaforado énfasis en lo disposicional la enajenacién del
potencial politico que lo repertorial podria atin tener?

El programa vanguardista supuestamente dirigido a anular la
autonomia de la forma estética podria muy bien limitarse a conver-
tir la préctica artistica en un ingrediente mds de la cotidianeidad, via
el disefio o la publicidad.

Para conjurar la posibilidad de una reduccién semejante, Marcuse
propone volver a considerar el funcionamiento de la denostada
forma estética, de los repertorios formales que han constituido los
mds diversos sistemas estéticos sin dejar de lado, obviamente, los
conjuntos de disposiciones y competencias que las han mantenido
vivas y generativas.

En su juicio la mayor parte de la produccién artistica hasta el
siglo XIX es claramente antiburguesa, la obra de arte cldsica: «[...] se
desvincula del mundo de las mercancias, de la brutalidad de la
industria y el comercio burgueses, de la distorsién de las relaciones
humanas, del materialismo capitalista, de la razén instrumental»”.

Es en esta nueva dimensién de la existencia que «el universo esté-

® Como

tico contradice a la realidad metédica e intencionalmente»
habia dicho Robert Musil: «;No os dais cuenta de que, una de dos,
o es una incomprensible perturbacién animica, o bien es el fragmen-
to de una vida distintal»®".

Por supuesto, advierte Marcuse, que dicha contradiccién nunca o
casi nunca es directa sino que reside, estd contenida, en la forma, en
la estructura de la produccién estética misma que sirve para articular

esa misma distancia critica hacia la realidad. La obra de arte cldsica

* Ibidem, p. 98.
% Ibidem, p. 98.
¢ Robert Musil, £/ hombre sin atributos, Barcelona, Seix Barras, 1990, vol. IV, p. 80.
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ejerce su antagonismo de modo tal que «transfigura y transubstancia
la realidad dada —y la liberacién de ella. Esta transfiguracién crea un
universo encerrado en si mismo y sigue siendo el otro de la realidad
y la naturaleza, independientemente de lo realista o naturalista que
sea»®”. Se trata de un antagonismo especificamente repertorial por
tanto funciona politicamente poniendo en evidencia el abanico de
posibilidades, de formas de la inteligencia, la sensibilidad y el deseo,
de los que somos capaces y que de alguna forma nos obligan, nos mar-
can una excelencia, unos éptimos modales que alcanzar.

Esta dimensidn repertorial es la que da validez, atn hoy, a la tra-
gedia griega o la épica medieval, precisamente porque a través de la
articulacién de la transformacién estética se nos revela, el ambito
propio de aquello que, con todas las precauciones politicas y contex-
tuales estarfamos dispuestos a denominar la «condicién humana,
como presencia de la genericidad por encima de las limitaciones de
las situaciones especificas, asi como «ciertas cualidades constantes del
intelecto, la imaginacién, y la sensibilidad humana; cualidades que la
tradicién de la estética filoséfica ha interpretado como idea de la
belleza»®.

Es segtn esa idea de la belleza y sus leyes que podemos mantener
nociones como la de «estilo», modo especifico de relacién que pro-
pone a la realidad un orden distinto, o mejor dicho: todo un aluvién
de ordenes distintos y proliferantes que quizd podrian tener contac-
to con los ordenes orgdnicos cuya importancia hemos visto en los
teéricos y artistas de la Ilustracién. Es en ese sentido que Marcuse
alude al arte como recuerdo, en el sentido de la tesis marxista segiin
la cual dicho recuerdo «refiere a una cualidad reprimida en los hom-
bres y las cosas, que una vez reconocida, podria llevar a un cambio
radical en la relacién entre el hombre y la naturaleza»®, apelando a
una experiencia y una comprensién preconceptuales que se desplie-

gan contra el instrumentalismo. Este nivel de lo repertorial supone

© H. Marcuse, Contrarrevolucion y revuelta, op. cit., p. 99.
¢ Ibidem, p. 100.
¢ Ibidem, p. 112.
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recordarnos la multitud de registros, de posibilidades que nos es
dado alcanzar, supone por ello un incomodo recordatorio de lo que,
como cultura y como especie, somos capaces. Nadie sabe /o gue puede
un cuerpo, pero los repertorios de formas estéticas nos dan —cierta-
mente— una idea de la variedad y el alcance de lo que puede poder.

Por lo demds, la consistencia de lo repertorial viene a recordarnos
los horizontes de construccién antropomorfizadora que nos consti-
tuyen en tensién con lo instituido: «La eliminacién de esta tensién
serfa la imposible unidad final de sujeto y objeto: la versién materia-
lista del idealismo absoluto... Interpretar la enajenacién irredimible
del arte como un producto de la sociedad de clases, burguesa o no,
es una necedad»®.

Y esto es asi porque para Marcuse podra el arte perder su cardcter eli-
tista, su encierro en las instituciones de la «autonomia ilustrada» pero no
aquello que constituye la potencia del nivel repertorial y que actualiza su
necesaria dialéctica de proximidad y extranamiento con la sociedad. En
la medida en que «el «mensaje» libertario del arte trasciende las metas
realmente accesibles de la liberacién. .. sigue comprometido con la Idea
(Schopenhauer), con lo universal en lo particular... el arte debe seguir

siendo enajenacion»®

. Todo repertorio introduce una tensién que no es
enajena respecto a los instituido, evitando todo proyecto de reduccién
del 4mbito de lo proyectual al de los hechos consumados, o de suplan-

tacién de la sociedad instituyente por la sociedad instituida:

La abolicién de la forma estética, la nocién de que el arte podria con-
vertirse en parte integrante de la praxis revolucionaria (y prerrevolu-
cionaria) hasta que en un socialismo perfectamente desarrollado, se
tradujese adecuadamente a la realidad (o fuese absorbida por la cien-

cia) es un concepto falso y opresivo que sugiere el fin del arte®.

¢ Ibidem, p. 120.
¢ Ibidem, p. 116.
¢ Ibidem, p. 119.

Autonomia modal 223



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0% 224

En términos de construccién politica, podemos asignarle al nivel
de lo repertorial el claro objetivo de vindicar la existencia y la resis-
tencia de una multitud de formas de organizacién de la percepcidn,
la temporalidad, las relaciones sociales, los materiales, una multitud
de modos de relacién en suma que el capitalismo globalizado puede
querer suprimir por falta de rentabilidad o de conexién con las légi-
cas del mercado.

Estas formas, constitutivas de multiples repertorios, suponen ade-
mds recuperar para el pensamiento estético una apuesta de alcance
antropolégico que —como hemos visto— ya formularan Schiller y
Marx. Apuesta por el recuerdo de todas aquellas posibilidades que

nunca hemos sido y que, sin embargo, anoramos profundamente.

Lo disposicional

Una vez hemos constatado la importancia que tiene el nivel de lo
repertorial para explicitar la autonomia modal, es imprescindible que
recordemos que esa repertorialidad s6lo puede darse mediada por un
nivel disposicional, un nivel constituido por las competencias y los
contextos de actuacién que permiten actualizar y desplegar las for-
mas, haciéndolas operativas. Vamos a intentar perfilar mejor ese nivel
de lo disposicional.

Las competencias modales.- Como decia Clifford Geetz, todos veni-
mos al mundo «naturalmente equipados para vivir miles de vidas,
pero que al final vivimos sélo una» A ese equipamiento natural que
no es estricta o exclusivamente biolégico, cultural o mental® que
puede consistir en inteligencias especificas, habilidades o ingenios
determinados le hemos llamado competencias modales, por entender-
lo como el conjunto de dispositivos generativos que nos permitan a
la vez percibir, entender, replicar y eventualmente desarrollar una
serie indefinida de modos de relacion, contenidos in nuce en lo reper-

torial. Lo disposicional posibilita, por tanto, esos procesos de «tanteo

% Ni se sostiene, seguramente, defendiendo una cierta complementariedad entre
todos esos fragmentos como argumenta Ingold.
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y organizacién» constitutivos de toda experiencia estética y toda
practica artistica.

Dirfase, por tanto, que las competencias modales son los protocolos®
que nos permiten poner en juego, encabalgar y tramar de diferentes
modos, los modos de relacidn, los barrios de esa ciudad que es toda
estructura emocional y relacional, toda cultura estética y todo sujeto al
cabo.

Para entender cémo funciona la generatividad de dichas competen-
cias podemos remitirnos a Roy de Andrade y su caracterizacién de la
transmisién de contenidos culturales especificos en forma de programas,
entendidos como capacidades cognitivas universales o procesadores. Asi es
como funcionan los Dispositivos de Adquisicion del Lenguaje, median-
te los cuales, por cierto, propiamente no se «adquiere» el lenguaje, sino
que se genera y se regenera continuamente en los contextos de desarrollo de los
dmbitos de habla en los que el individuo participa. Esto recuerda mds a un
proceso de incorporacion que de inscripcién™. En virtud de esta genera-
tividad hemos cuestionado desde el principio tanto el cardcter represen-
tacional como el funcionamiento netamente expresivo de las pricticas
artisticas, puesto que «las personas, como otros animales, consiguen
conocer el mundo de manera directa, moviéndose en el mundo y descu-
briendo lo que éste ofrece y no representdndolo en la mente»”". No pode-
mos pensar las competencias modales como si de meros protocolos per-
ceptivos se tratara, no se trata de comparar diferentes modos de repre-
sentacién del entorno, sino diferentes modos de descubrir las posibilida-

des que lo que, a cada momento, somos capaces de percibir como entor-

@ Serfa muy interesante a ese respecto recuperar las ideas que sobre la inteligencia
sostuvieron Huarte de Sanjudn, Vives y Gracidn, no menos que Spinoza. En este
sentido es muy recomendable la tesis de Luis Ramos Alarcdn sobre los «Ingenios» en
Spinoza. Se trata de una tesis inédita, por lo que sabemos, pero disponible en la red.
En otro contexto e incorporando las referencias cldsicas a los daimonoi como una
teorfa de la distribucién puede verse mi articulo en <www.jordiclaramonte.blogs-
pot.com>.

7* Recurriendo a ideas manejadas por Paul Connerton y recogidas en el volumen
de textos compilados por Tomds Sdnchez-Criado, Tecnogénesis, disponible en
<www.aibr.org>.

7 Tim Ingold, en T. Sdnchez Griado, Tecnogénesis, op. cit.
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no, ofrece para nuestra praxis. Lo disposicional es una distribucién situa-
da, incorporada de las inteligencias que permiten actualizar y determinar
lo repertorial, poniendo el énfasis en las «dindmicas generativas de los sis-
temas en desarrollo».

La articulacién de lo disposicional y lo repertorial sugiere una mane-
ra distinta de pensar respecto a los organismos, por eso trabajamos desde
un pensamiento relacional que trata al organismo «no como una entidad
discreta y pre-programada, sino como un locus de crecimiento y desarro-
llo concreto dentro de un campo continuo de relaciones. Un campo que
se despliega en las actividades de los organismos y se repliega (a través de
procesos de incorporacién y mentalizacién) en sus morfologias especifi-
cas»’’.

Una de las consecuencias de esta articulacién es también de asegurar
el cardcter policontextual del paisaje modal resultante. EI modelo de la
estética, como hemos visto, hace muy ficil concebir una pluralidad
simultdnea o sucesiva de disparadores modales, puesto que como asegu-
raba Spinoza «todos los modos en que un cuerpo es afectado se siguen
simultdneamente tanto de la naturaleza del cuerpo que afecta y del afec-
tado»”.

El nivel de lo disposicional nos garantiza la posibilidad de ahogar en
su positivista cuna cualquier asomo de determinismo que aceche a la
multitud de ingenios, demonios y modos diferentes de acoplarse de que
estos se muestran susceptibles.

Ya en un nivel mayor de generalizacién, de la convivencia y antago-
nismo entre esos campos relacionales se desprenderfa en efecto una
nueva aproximacion a la evolucién biolégica y cultural: «que explore no
la variacién y la seleccién de atributos que se transmiten de generacién
sino las dindmicas auto-organizativas y los potenciales generadores de

4

forma de los campos relacionales»’. Serfa esta una aproximacién que

7> Articulo contenido en la brillante recopilacién llevada a cabo por Tomds Sanchez
Criado, Tecnogénesis, disponible en <www.aibr.org>.

7 Baruch de Spinoza, Etica demostrada segiin el orden geométrico, Barcelona, Orbis,
1983, 11, prop XIII, Axioma I.

7*Tomds Sanchez Criado, Tecnogénesis, op. cit.

226 La republica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0% 227

enfatizarfa la dialéctica entre lo instituido y lo instituyente, dialéctica que

creemos fundamental para pensar el funcionamiento de la autonomia

modal.

El imaginario constituyente.- Como hemos visto al analizar conjunta-
mente tanto el pensamiento de Shakira como el de Kant, el andlisis de la
importancia de lo repertorial podria hacernos concluir que «la verdad
propia del sujeto es siempre participacién en una verdad que le depasa,
que se enraiza y lo enraiza finalmente en la sociedad y la historia, al
mismo tiempo que el sujeto realiza su autonomfia»”. Se tratarfa, sin
embargo, de un andlisis imperdonablemente limitado tanto en términos
epistemoldgicos como politicos —como hemos dicho— si no anadiéramos
a lo repertorial la consideracién de lo disposicional, es decir del conjun-
to de competencias, de inteligencias necesarias para actualizar y hacer
derivar las formas que constituyen lo repertorial. Cornelius Castoriadis
es un pensador algunos de cuyos conceptos pueden venirnos especial-
mente bien para pensar este nivel de lo disposicional, en la medida en
que plantea la operatividad instituyente de ese nivel disposicional.

Para Castoriadis, el problema politico por excelencia es el de evitar
concebir lo social-histdrico como la yuxtaposicién indefinida de las redes
intersubjetivas, ni mucho menos como su simple producto; lo social-his-
térico por el contrario no puede concebirse sino como «la unién y la ten-
sién de la sociedad instituida y la sociedad instituyente, de la historia

76

hecha y de la que estd en curso»™. De los repertorios y las disposiciones
si queréis.

De hecho, para Castoriadis el proyecto de la autonomia se expresa por
vez primera en la sucesiva creacidn y recreacion de la filosoffa y la politi-

ca en Grecia”’ como cuestionamiento reflexivo de las tradiciones e ins-

7> Cornelius Castoriadis, L institution imaginaire de la société, Paris, Editions du
Seuil, 1975, p. 158, textos de Castoriadis publicados en Socialisme ou Barbarie entre
abril de 1964 y junio de 1965, y procedentes de redacciones previamente discutidas
en el grupo en la primavera de 1959.

7 Ibidem, p. 161.

77 Pese a las modas intelectuales que podrian hacer dudar a Castoriadis de su atri-
bucién del proyecto de autonomia a la cultura cldsica griega, como un paso funda-
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tituciones instituidas y como intento de alterarlas a través de la
accién consciente, colectiva. Con ello se contribuye a una definicién
de la ciudadanfa democrdtica, justo en el polo opuesto al definido
por Platon, es decir, una definicién que se basa en la capacidad de
abandonar la esfera de los intereses inmediatos para implicarse en los
asuntos comunes de la polis, como soportes que son del imaginario
instituyente. S6lo de ese modo «el pensamiento deja de ser asunto
exclusivo de rabinos, sacerdotes, mullabs, cortesanos o monjes solita-
rios y se convierte en cuestién de ciudadanos que quieren discutir en
un espacio publico creado por esta misma razén»”’. En este uso piibli-
co e instituyente de la razon y del libre juego de las facultades, por el que
Castoriadis se desmarca de las limitaciones de las formulaciones ilus-
tradas de la esfera puablica, podemos sefialar la potencia del nivel de
lo disposicional, como elemento central del proyecto de «autonomia
modal.

Politicamente la «autonomia modal», en su articulacién de la
repertorialidad, no puede aceptar verse limitada a ningiin dmbito,
por generoso que sea, de lo instituido, sino que ha de trabajar siem-
pre desde su potencial instituyente y por ello publico. Como
Castoriadis no se cansa de repetir, otro rasgo crucial consiste en su
cardcter de proyecto en continua expansién, una expansién de cardc-
ter virico, en la medida en que extiende la posibilidad de un cuestio-
namiento instituyente explicito y sin limites. Por eso no se trata, en
términos kantianos, tanto de una autonomia como de una heautono-
mia, es decir «la autonomia no consiste en actuar de acuerdo con una
ley descubierta en una Razén inmutable y dada de una vez por todas.

Es el auto-cuestionamiento ilimitado sobre la ley y sus fundamentos

cional del eurocentrismo, nuestro autor insiste en que aquello que él destaca de esa
cultura es precisamente su posibilidad como «instituyente» y no sus logros o sus
cdnones «instituidos». Sélo en esa medida y en la relativa medida en que los griegos
no cuentan con «libros sagrados» ni con «profetas» es que se les puede incluir con
pleno derecho en la genealogfa del proyecto de autonomia.

7 Cornelius Castoriadis, «Power, Politics, Autonomy», en Philosophy, Politics,
Autonomy, coleccién de ensayos compilados por David Ames Curtis, Oxford,

Oxford University Press, p. 160.
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asi como la capacidad en funcién de este cuestionamiento de obrar,
hacer, e instituirn”.

La caracterizacién que hace Castoriadis del proyecto o principio
de autonomia nos puede ser ttil aqui en varios sentidos. Uno de ellos
ha de ser, sin duda, el de hacernos evitar confundir cualquiera de las
formulaciones concretas que ha adoptado la autonomia en el campo
de la produccién artistica, por ejemplo, con el principio autonomia
tal cual. Evitar semejante confusién nos evita una considerable serie
de contratiempos y aparentes contradicciones. Asi Pierre Bourdieu
en las conclusiones de su libro Las reglas del arte constata con perple-
jidad los movimientos pendulares que se registran en el interior del
campo de produccién cultural en la Francia del siglo XIX, al hilo de
las sucesivas revoluciones y restauraciones, de modo que dichos
movimientos atraviesan los polos aparentemente opuestos del com-
promiso y la retirada. Al «compromiso» de los hombres de letras de
la Revolucién de 1789 sucede la «retirada» de los jévenes poetas de
la Restauracién hacia 1820 [...] pero esta retirada se convertird de
nuevo en «compromiso» en los albores de las revueltas de 1848, para
trocarse, a su vez, en flaubertiano desencanto y «retirada» tras el fra-
caso de estos movimientos «cuarentayochescos» como les llama
Bourdieu. Serd de nuevo hacia finales de siglo cuando «los agentes
mds auténomos de estos campos auténomos pueden incidir en el
campo politico como intelectuales... es decir, con autoridad funda-
mentada en la autonomia del campo...»".

Si nos atenemos a la caracterizacién que Castoriadis hace del prin-
cipio autonomia, parece obvio que semejantes fases de «retirada» y
«compromiso» no son sino etapas de un mismo proceso de sucesiva
construccion y expansién de la autonomia. Asimismo resulta eviden-
te que serfa erréneo pretender caracterizar la autonomia ateniéndo-
nos a una sola de estas fases, como sucederia, por ejemplo, si pensi-

semos en la autonomia exclusivamente en los términos de la «auto-

7 Ibidem, p. 164.
* Pierre Bourdieu, Las reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 1995, p. 493.
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contencién» necesaria en las etapas de construccién o en los de
«compromiso politico», o movimiento instituyente, légicos en los
momentos en los que se sacan consecuencias de los planteamientos
b4sicos mismos de la autonomia.

En el pensamiento de Castoriadis se construye asi una relacién
fundamental entre filosofia y politica con el proyecto de autonomia,
y se denomina «praxis» a la accién que le corresponde. En la «praxis»
hay pues un «hacer» que se diferencia de otras pricticas cotidianas
como la amistad o el amor en la medida en que consiste, precisamen-
te en el desarrollo de la autonomia del otro o los otros: «Podria decir-
se que para la praxis la autonomia del otro o los otros es a la vez el
fin y el medio [...] apunta al desarrollo de la autonomia como fin y
para ello usa la autonomia como medio»”. No es dificil colegir que
el modelo estructural de este gran modo de relacién que Castoriadis
denomina la «praxis» es, o puede haber sido, el de la funcidn estética
cuyo juego consiste precisamente en la configuracion formal de rela-
ciones que pongan en evidencia la potencia del objeto «en su entero
espacio logicor™.

Castoriadis reconoce que los términos «fin y medios» son del todo
inapropiados en este contexto, puesto que la praxis no puede entender-
se seglin un esquema tal, mds adecuado a tareas técnicas que tienen un
fin determinado, para el cual los medios, sin ninguna relacién interna
con el fin, pueden calcularse, optimizarse y desecharse.

Porque de hecho, en la praxis, la autonomia no puede ser propiamen-
te un fin, siendo, como es, un comienzo, «todo lo que se quiera —dice
Castoriadis— menos un fin». Lo instituyente nunca lo es. ;Podria tratar-
se de una finalidad sin fin, acaso? Por lo demds hay una relacion interna
entre aquello que se persigue, el desarrollo de la autonomia, y aquello a
través de lo cual se busca, el ¢jercicio mismo de la autonomia, en su

dimensién instituyente que Castoriadis no se cansa de destacar y que

' C. Castoriadis, Linstitution imaginaire de la société, op. cit., p. 112.
® Para decirlo con la formula wittgensteiniana que enseguida tendremos ocasién de
exponer.
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constituye, como hemos senalado, un elemento de la méxima importan-
cia a la hora de comprender y superar las limitaciones de las propuestas
ilustradas y su juego de divisiones entre los usos ptblicos y privados de

la razén.

El libre juego de la autonomia estética y la autonomia politica
Como Feuerbach habia adelantado en sus Principios de la filosofia del
futuro: «La misién de los tiempos modernos fue la realizaciéon y la huma-
nizacién de Dios: la transformacién y la disolucién de la teologia en
antropologia»”. No en vano se trata de un rasgo central de la filosofia de
Feuerbach: aquel por el que todos los predicados de la autonomia ilus-
trada como fuerza generativa, tanto en la teologia como en la naturale-
za, aquellos que concentraban la creatividad y la fuerza activa, debfan
pasar a ser validos para describir al hombre realmente existente. En nues-
tros términos esto supone pensar que lo repertorial que se habia extrana-
do de los hombres, se habia monoteizado y se habia puesto fuera de su
alcance, debia ser devuelto a su lugar como constituyente precisamente
de un repertorio de posibilidades de antropomorfizacién, siempre nece-
sitado de nuestra intervencién disposicional instituyente, de la de todos
y no sélo de la de los tedlogos o los expertos. Asi, igual que la teologia se
resolvia en antropologia al «actualizar, determinar y realizar al ser [ Wesen]
divino, exiliado en el mds alld por miedo ¢ incomprension de la teologia
ordinaria»™, otro tanto debia suceder con los procomunes modales de
nuestra sensibilidad estética, que debian tramarse y articularse
siguiendo lo que Feuerbach califica como una «necesidad interna
[notwendigkeit]»*”. El proyecto de Feuerbach supone recuperar todo
el potencial critico que anidaba en las viejas formulaciones del defs-
mo renacentista, de un modo que ya no quiere admitir dilaciones ni
dualismos, sino que pretenderd una validez inmediata para dichas

formulaciones a nivel antropolégico, quizd escordndose en exceso en

® Ludwig Feuerbach, «Principios de la filosoffa del futuro», en Textos escogidos,
Caracas, Universidad Central de Venezuela, 1964, p. 73.

* Ibidem, p. 47.

* Ludwig Feuerbach, Tesis provisorias para la reforma de la filosofia, op. cit., # 67, p. 69.
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su justificacién naturalista de las mismas, como le reprochard Marx:
«Los aforismos de Feuerbach sélo dejan de gustarme en el punto en
que se refieren demasiado a la naturaleza y muy poco a la politica»®;
por mucho que el mismo Feuerbach hiciera notar que «la idea reli-
giosa es sélo la anticipacién de una idea y un movimiento politi-
cos»”. Con mayor o menor razon, la tradicién marxiana siempre le
echard en cara a Feuerbach haberse dejado llevar en exceso por su
entusiasmo antropologizador y no haber reparado en las mediaciones
necesarias para que semejante antropologizacién no revierta en una
nueva ideologia que, como aquella que pretende suplantar, se limite
a gesticulaciones y retéricas frente a los problemas concretos del
hombre concreto que son los que Marx pretende afrontar. Como
hemos visto al introducir el pensamiento operacional que los artistas
y militares soviéticos desplegaron frente a la Werhmacht, la articula-
cién préctica y productiva es siempre la gran cuestién cuando tene-
mos que lidiar con contextos complejos.

En cualquier caso es obvio que nos encontramos ante un podero-
so impulso que arrancando del deismo humanista del renacimiento
y tomando pie en Kant, Goethe y Schiller llegard con Feuerbach y
Marx a formularse en un nuevo proyecto a la vez antropolégico y
politico de indudable calado critico. Uno de sus primeros objetivos,
de hecho, serd cuestionar el modelo de naturaleza que se habia con-
vertido en hegeménico y cuyos origenes Feuerbach va a buscar en la
doctrina judia de la Creacién que «se origina Gnicamente desde el
punto de vista en el que el hombre somete pricticamente la natura-
leza a su voluntad y su necesidad, degraddndola en su imaginacidn,
en consecuencia, a una mera chapuza, a un producto de la volun-

tad...»*. Frente a dicha concepcién Feuerbach estimard que la anti-

% Carta de Marx a Ruge, del 13 de marzo de 1843, citada en Alfred Schmidt,
Feuerbach o la sensualidad emancipada, Madrid, Taurus, 1975, p. 29.

¥ Ludwig Feuerbach, «Notwendigkeit einer Veranderungy, incluido en Kleine
Schriften, Berlin, Akademie Verlag, 1996, p. 234.

* Ludwig Feuerbach, Das Wesen des Christentums, Werner Schuffenhauer (ed.),
Berlin, 1956, p. 187.
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giiedad cldsica griega sostendrd una relacién a un tiempo tedrica y
estética con el mundo, de acuerdo con un materialismo elemental en
el que el hombre se deja «campo libre a si mismo»™ al tiempo que
deja a la naturaleza obrar y existir en paz. Por supuesto que serd este
materialismo elemental el que a Marx le parecerd politicamente inge-
nuo, y funestamente contemplativo, pero no se trata aqui tanto de
enfatizar las diferencias entre Marx y Feuerbach como de ver la medida
en la que el programa antropoldgico de redescubrimiento de la autono-
mia y el juego de las facultades, de la completa emancipacién de todos
los sentidos y cualidades humanas en Feuerbach es retomado en térmi-
nos politicos y de lucha de clases por Marx o por el Lukacs de Historia y
conciencia de clase y vuelto a plantear, a su vez, por Herbert Marcuse y los
tedricos de la contracultura en los términos de una antropologia comba-
tiva que ayude a superar las divergencias entre las necesidades objetivas y
las subjetivas, entre el deseo de la revolucién y la revolucién del deseo.

Para todos ellos «el hombre universal serd el hombre activo universal-
mente en armonia con la natura naturans”™, se trata del hombre, y aqui
coincidirfan Marx y Nietzsche dotado de una sensibilidad inteligente,
cuya praxis es tedrica y que se «comporta hacia la cosa por amor de la
cosa misma»’".

Asi pues y ya mediado el siglo XX ha sido, como hemos visto,
Herbert Marcuse quien de una manera destacada ha intentado recu-
perar la tradicién del pensamiento de la funcién estética como ele-
mento central para concebir una sociedad transformada y liberada.
Como él mismo afirma sus pasos fueron en primer lugar recuperar
«el contenido representativo de las imdgenes orficas y narcisistas
(como) [...] la reconciliacién (unién) erética del hombre y la natu-
raleza en la actitud estética donde el orden es belleza y el trabajo

juego»”. Inmediatamente, sostiene Marcuse, se impone «eliminar la

* Ibidem, p. 188.

* A. Schmidt, Feuerbach o la sensualidad emancipada, op.cit., p. 53.

" K. Marx, Okonomische-philosophische Manuskripte, citado por A. Schmidt,
Feuerbach o la sensualidad emancipada, op.cit., p. 62.

» Herbert Marcuse, Eros y civilizacion, Ariel, Barcelona, 1981, p. 167.
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distorsiéon de la actitud estética dentro de la atmésfera irreal del museo
y la bohemia»™. Con estos dos pasos podemos ver cémo Marcuse estd
ajustando cuentas respectivamente con los dos modelos de autonomia
que hemos descrito primeramente en este trabajo de investigacién: la
atmdsfera irreal del museo corresponde a los restos de «autonomia ilus-
trada» con sus irresueltas tensiones entre el establecimiento de una
esfera publica critica y su institucionalizacién estéril en la academia,
mientras que la de la bohemia corresponde claramente a los residuos de
la «autonomia moderna» cuya acumulacién de negatividad no puede
resolverse simplemente en la institucién de una casta casi sacerdotal de
iniciados en los misterios del arte. Podriamos decir que la autonomia
ilustrada tiene un sobrepeso de estrategia y de repertorialidad, mientras
que la autonomia moderna queda excesivamente escorada hacia el lado
téctico y disposicional.

Para superar las insuficiencias de ambos modelos de autonomia,
debemos tratar, como sugiri6 el tltimo Marcuse, de recapturar el con-
tenido total de la dimensién, combinando, articulando estrechamente
en términos operacionales, los elementos repertoriales presentes en el
trabajo de Marx y su reflexién sobre la naturaleza —la natura naturans
como recuerdo— y los elementos disposicionales caracteristicos de la
epistemologfa de Kant. De hecho, y abundando en el legado kantiano,
Marcuse sostendrd que las dos determinaciones principales de la «ima-
ginacién estética kantiana», a saber, la determinacion sin propdsito y la
legalidad sin ley son las que definen respectivamente la estructura de la
belleza y de la libertad, circunscribiendo «la esencia de un verdadero
orden no represivo»™. El cardcter comdn de ambas determinaciones y
aquello que permitia a Schiller pensar una nueva forma de civilizacién
es «la gratificacién dentro del libre juego de las potencialidades libera-
das del hombre y la naturaleza»”. Siendo asi que ademds la civilizacién

s6lo serfa verdadera civilizacién en este momento en el que el impul-

* Ibidem, p. 167.
*Ibidem, p. 168.
”Ibidem, p. 168.

234 La republica de los fines



Claramonte 05.07.2010:Maquetacién 1 30/07/10 14:0% 235

so del juego, la funcién estética «aboliria la compulsién y colocaria
al hombre tanto moral como fisicamente en la libertad»”.

Para nosotros es evidente que el gran juego de la autonomia
modal es el de la articulacién operacional de lo disposicional y lo
repertorial, de Kant y Marx, convirtiendo a la imaginacién modal
instituyente en una facultad central de la mente y la polis. No obs-
tante, para que el impulso de juego pueda resolver toda actividad
humana en Schein, en despliegue, y hacer de todo orden belleza, es
indispensable que demos cuenta de los modos en los que el capita-
lismo en sus formas mds recientes sigue actualizando la precariedad
y la fragmentacién que el mismo Schiller ya senalara y que convier-
te al hombre en «una mera estampa de su ocupacién o su ciencian.
Obviamente todos los referentes tedricos que hemos introducido
aqui, de Dewey y Mukarovsky a Castoriadis o De Certeau, pasando
por el Lukacs de la Estética, deben ser puestos en relacién con los
conflictos especificos a los que la «<autonomia modal» se ve abocada.

En este momento y para concluir nuestro trabajo debemos llamar
en nuestra ayuda al mejor Luckacs que nos recuerda que «todo
intento de superar la dualidad dialécticamente en el pensamiento
exento de toda relacién concreta con el ser, en la pura 16gica —como
a pesar de todas las tendencias contrarias, lo fue el intento de Hegel—
estd condenado al fracaso [...] sélo en la medida en que el pensa-
miento aparezca como forma de la realidad, como momento del
proceso total, puede superar dialécticamente su propia rigidez y
tomar un caricter de devenir»”.

:Qué puede significar esto para un pensamiento de la autonomia
estética, de la «<autonomia modal» como el que reivindicamos aqui?

Sin duda seguir sosteniendo la radicalidad de la repiiblica de los
fines, aquella en la que todos somos fines en nosotros mismos y
medios para cumplirnos en nuestro «despliegue», sin que la afirma-

cién de semejante republica nos lleve a identificacidon acritica con

*Ibidem, p. 172.
7 Georg Lukacs, Historia y consciencia de clase, México, Grijalbo, 1969, p. 153.
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ningun orden positivo, en una microsociedad o un dmbito determi-
nado como el mundo del arte instaurado y dependiente de la conti-
nuacién de la explotacién y la miseria fuera de él.

En conexién con esto también habrd seguir asumiendo la necesa-
ria negatividad tdctica de lo disposicional y de la funcién estética
misma, respecto a la sociedad instituida, de forma que aun asumien-
do la convivencialidad de esta funcién con otras, al modo de
Mukarovsky, no perdamos de vista su cardcter de permanente criti-
ca de la miseria relacional a la que nos reducimos a nosotros mismos
y a los objetos en funcién de los imperativos de productividad eco-
némica y social.

Necesitamos poder evaluar el funcionamiento de la «autonomia
modal» que proponia, a modo de hipétesis, la nocién de «modo de
relacién» como sujeto y agente de la autonomia que consiguiera
romper el cerco del individuo como sujeto de la autonomia, sujeto
a multiples trabas derivadas del proceso de normalizacién mediante
el que la sociedad burguesa habia venido manteniendo su hegemo-
nia. Apenas puesta en funcionamiento esta «<autonomia modal», que
ademds recuperaba elementos muy importantes de culturas premo-
dernas y no occidentales, ya podiamos ver cémo el capitalismo cul-
tural, o incluso el «contracultural» si se prefiere, habfa desplazado
sus mecanismos de socializacién y mercantilizacién (dmbitos éstos
cada vez mds equivalentes) al interior de estas nuevas unidades de
accién y pensamiento e intentaba delimitar sus derivas o restringir
al menos su velocidad a la velocidad conveniente al mercado.

En esa tesitura, recordando la exigencia de Dewey de un arte «que
se dedica a servir a la vida mds que a prescribir un modo de vida
definido y limitado»” quizd debiéramos proponernos reconsiderar la
centralidad de una herramienta conceptual como la del «libre juego
de las facultades» que hacia énfasis justamente en la insumisién de
esos modos de relacién, en la imposibilidad de estancarlos o definir-

los en exceso, manteniéndolos como lo que son: repertorios de ideas

* Ibidem, p. 140.
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estéticas que en la medida en que se articulan disposicionalmente
resultan instituyentes y no sujetas a concepto.

Ahora bien, si queremos que estos «modos de relacién» como
agentes de la «autonomia modal» sometidos a la dialéctica del libre
juego de las facultades tengan una operatividad politica y cumplan
asi el deseo de Adorno segtin el cual: «En la liberacién de la forma
tal como la desea todo arte nuevo que sea genuino, se esconde, cifra-
da, la liberacién de la sociedad»” entonces tendremos que ser capa-
ces de pensar una «autonomia contagiosa», dindole una formula-
cién que vaya mds alld del esquema demasiado abstracto de Lukacs
y su dialéctica hombre entero-hombre enteramente. Es imperativo
pensar operacionalmente la articulacién de la autonomia de esos
modos de relacién con la de las redes de movimientos sociales, que
en los campos del equilibrio ecolégico global, de la justicia social y
de la lucha contra las formas postmodernas de la precariedad sean
capaces de actualizar el discurso ilustrado y moderno sobre la digni-
dad de las personas y la naturaleza.

El objetivo de la autonomia modal es concebir unos términos
tedricos desde los que construir una autonomia del arte y la sensibi-
lidad que, sin renunciar en absoluto a sus imperativos formales y sus
especificidades lingiiisticas, constituya un mismo movimiento con
la autonomia politica. Si entendemos que los repertorios y las com-
petencias instituyentes que constituyen el arte son modalmente las
mismas que necesitamos para constituir la polis nos estaremos
situando, en el contexto concreto del capitalismo tardio, en el cami-

no de la lucha por la reptblica de los fines.

»T. W. Adorno, Teoria estética, op. cit., p. 333.
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Conclusiones:
hacia una estética modal

Poetry is the statement of a relation between a man and the world.

W. STEVENS'

Erramos cerca de brocales a los que se les ha sustraido los pozos.
R. CHAR?

Al preparar este libro hemos querido replantear las relaciones entre
la autonomia de lo estético y sus posibles funciones sociales, cuestio-
nando el tépico que hacia de la pretensién de autonomia de la sen-

sibilidad estética el paradigma de las posturas mds retrogradas y anti-

' Wallace Stevens, aforismo contenido en los Adagia (1955), hay una edicién espa-
fiola: Aforismos completos, Barcelona, Lumen, 2002, p. 87.

?René Char, «Hojas de Hipnos #91», publicado en Fureur et mystére, Paris,
Gallimard, 1962. Hay una excelente edicién bilingiie a cargo de Jorge Riechmann,
Barcelona, Circulo de Lectores, 2005.
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sociales. Querfamos indagar, por el contrario, las condiciones con-
ceptuales y politicas bajo las cuales la autonomia del arte y la sensi-
bilidad pueda haber funcionado como una apuesta perfectamente
coherente con un pensamiento emancipador.

Esta posibilidad es, al menos, susceptible de ser planteada en los
dos primeros modelos de autonomia que aqui hemos analizado: la
autonomia ilustrada con su exploracion de las esferas publicas de
discusién artistica y su fundamentacién del derecho natural a la
autonomia, cumple sin duda, en los regimenes absolutistas anterio-
res a la revolucidn francesa, una destacada funcién social de emanci-
pacién no sélo del arte y la sensibilidad estética, sino de la sociedad
en su conjunto de la tutela de la Iglesia y los poderes politicos, que
perdieron asi el monopolio de produccién y legitimacién de todo
tipo de discursos. De igual modo la autonomia moderna del arte
demostré haber comprendido, desde bien pronto, el orden de cons-
trucciéon de normalidad que distinguird durante mds de siglo y medio
a los regimenes burgueses, de modo que al realizar su sistemdtica
exploracién de los diferentes registros de negatividad, pudo abrir la
Unica via acaso accesible durante mucho tiempo, para escapar a la
hegemonia de dichos regimenes. Lo que ahora se nos antoja pueril
obsesion de los artistas por diferenciarse y epatar al buen burgués, ha
sido durante siglo y medio una forma tdctica y estratégicamente luci-
da de cuestionar y ampliar los mdrgenes de la normalidad instituida.

Cuando ambos modelos de autonomia se desacoplen de las cir-
cunstancias histéricas en que se formularon, dejardn —y no puede ser
de otra manera— de cumplir la funcién que en su momento desem-
penaron: de esta manera después de la Restauracién ni el viejo mode-
lo metafisico de la «energia activa», ni las esperanzas prerrevoluciona-
rias que se depositaron en el avance gradual desde la educacién esté-
tica, que aun Schiller intenté formalizar, tendrdn ningin sentido
politico. Asimismo cuando el capitalismo cultural descubra la dife-
rencia y la otredad como fuentes fundamentales de distincién y de
generacién de nuevas y jugosas plusvalias, ligadas al diseno y a la

especializaciéon de los mercados, la busqueda de autonomia median-
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te el énfasis en la negatividad dejard de tener la precisa relevancia
poh’tica que tuvo en otro tiempo.

Es preciso entender que las modelizaciones desde las que podemos
entender el funcionamiento de los principios de autonomfia no care-
cen en absoluto de relaciones con otros niveles de concrecién de la
socialidad. Los modelos de autonomia no sélo ofrecen posibilidades
muy especificas de estructuracidon de la experiencia, fundamental-
mente de la experiencia estética, sino que al hacerlo no pueden evi-
tar plantearse como referentes de complicidad o antagonismo con
otras dreas de la experiencia. Cuando las cartografias mediante las
cuales se han articulado dichos planteamientos de referencia devie-
nen obsoletas, no cabe sino esperar que las modelizaciones de la
autonomia dejen de funcionar del modo en que lo hacfan. Con todo
esto podemos aventurar que lo que nos ha hecho percibir como reac-
cionarias determinadas expresiones del arte auténomo no han sido
los postulados mismos de autonomia sino la inadecuacién de la
modelizacién concreta que se pretendia desplegar respecto del fun-
cionamiento del conjunto de la sociedad.

Desde esa base, hemos podido pensar la posibilidad de un mode-
lo de autonomia y funcién social del arte adaptado a nuestras cir-
cunstancias sociales actuales y a las evoluciones de la historia del arte
reciente. Toda la tercera seccién de este trabajo ha sido dirigida a elu-
cidar las bases de una posible autonomia modal y su extensién en

una posible zeoria de los modos de relacién, una “estética modal”.

X X X

Si hay una particién que podriamos pensar constitutiva de cierto
canon occidental de pensamiento, desde el Renacimiento hasta la
Postmodernidad, se trata de la que establece un dmbito conceptual
en el que sujeto y objeto pueden comparecer como elementos poco
menos que puros. Se trata de una tradicién que se ha visto, induda-
blemente, propulsada a un lugar central con la hegemonia de la

razén instrumental que el Novum Organum baconiano impuso
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junto con el auge de las burguesias comerciales y financieras europe-
as del Barroco. En este momento de brutal desarrollo econdmico,
militar y demogréfico se hizo evidente la necesidad de establecer con
claridad quien quedaba de este lado de la trinchera ontolégica: quien
era un sujeto y por tanto susceptible de razonar estratégicamente
para obtener derechos y privilegios; y quien era un objeto —suscepti-
ble de ser usado, explotado y olvidado en el basurero de la historia—.
La Ilustracién es el momento histérico en que se establecen con
mayor claridad tanto las bases filoséficas para una «reptiblica de los
fines» —donde todos podemos ser fines por nosotros mismos y evitar
ser instrumentalizados como si fuéramos meras partes prescindibles
del cuerpo politico del Absolutismo— y es también el momento social
y econémico en que se procede al sacrificio de pueblos y civilizacio-
nes enteras en aras del colonialismo y la naciente industrializacién.
Es obvio que la particién sujeto-objeto servird tanto a la nueva epis-
temologia positivista de la burguesia como a sus précticas econémi-
cas, coloniales y de organizacién politica —donde las barreras de géne-
ro y raciales, asi los sufragios restringidos y censitarios marcardn los
limites entre sujetos y objetos de la politica—.

Por supuesto que dentro mismo de esa tradicién —desde Diderot a
Nietzsche, sin olvidar a Kant y Marx— hay abundantes elementos que
nos permiten cuestionarla y pensar si mds alli de esos dos
polos —sujeto y objeto— no podriamos contar con elementos de arti-
culacién diferentes.

Ya Cassirer en su imprescindible Filosofia de las formas Simbélicas
asevera que los dos factores de lo «interior y lo «exterior, del yo y
la realidad no estdn determinados y delimitados uno respecto del
otro de un modo invariable si no es a través de lo que él denomina
las «formas simbdlicas» y su mediacién: el logro crucial de toda
forma simbdlica reside en el hecho de que no da por sentado el limi-
te entre el yo y la realidad como algo pre-existente y establecido en
el tiempo, sino que debe crear dicho limite por si misma, asumien-
do que cada forma simbélica fundamental lo crea de un modo dife-

rente. El mito, nos dice Cassirer, en tanto instancia de «forma sim-
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bélica» no arranca a partir de un concepto cerrado ni del yo, ni de la
realidad objetiva, ni de los intercambios entre ambos términos, sino
que debe lograr este concepto, esta imagen, debe formarlas a partir
de su misma especifidad como forma simbdlica, siendo esta determi-
nacién —nos atreveriamos a decir— la que convierte de hecho a la
forma simbélica en un «modo de relacién».

En esta linea, algunos pensadores postestructuralistas como
Foucault o Deleuze con su nocién de agenciamiento, han trabajado
abiertamente indagando distribuciones relacionales alternativas, for-
mas que establecieran articulaciones sujeto-objeto susceptibles de
modificar sustancialmente a ambos produciéndolos de nuevo en fun-
cién del nuevo marco de relacién suscitado. Igualmente, ya a lo largo
de los afios noventa, se han ido desplegando toda una serie de teorfas
relacionales: de la teoria de sistemas a la Actor-Network Theory,
segun las cuales «un actor puede describirse como un conjunto de
relaciones [...] siendo los agentes tanto conjuntos de relaciones como
nodos en determinados conjuntos de relaciones...».

Con un planteamiento relacional y modal a la vez, puesto que las
relaciones necesitan de modulacién, se modifican radicalmente las
problemdticas y las perspectivas; de forma que la tarea de la estética
se resuelve en la indagacién de la estructura y el funcionamiento de
las diversas «relaciones» o «modos de relacién» constituyentes dife-

renciales de la experiencia estética.

* kX

Los modos de relacién son el resultado de los acoplamientos de un
nivel repertorial con uno disposicional situados en un paisaje concreto.

Tal y como hemos visto, entendemos lo repertorial como un con-
junto relativamente estable de formas «primas» que dan cuenta del
abanico de posibilidades que, en un momento dado, nos define
como cultura o incluso (en sentido marxiano) como especie. El polo
de lo repertorial pretende dar cuenta de la relativa estabilidad y cohe-

rencia interna de esa constelaciéon de formas que tienden a permane-
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cer y que debemos evitar llamar identidad para no agarrotarla, pero
a la que si podemos reconocerle, necesariamente, una cierta rema-
nencia.

Lo repertorial no es mds que una seca abstraccién si se lo separa
del polo de lo disposicional que lo actualiza, lo pone a definirse, como
una musica que desde una base ritmica o melédica compartida se
tiene que improvisar performativamente cada vez que se toca o se
oye. Entiendo lo disposicional, por tanto, como el motor que dispa-
ra la elucidacién generativa de lo repertorial, como conjunto de com-
petencias, de inteligencias especificas que actualizan y despliegan de
modos siempre diferentes las posibilidades contenidas en lo reperto-
rial.

Ningtn acoplamiento, sin embargo, sucede en el vacio. Por ello
pensamos el paisaje como una matriz de conflictividades, donde
diversos modos de relacién pertenecientes o no a una misma reper-
torialidad han de convivir. En muchos casos —con la globalizacién
cada vez més— lo que el paisaje alberga son choques y encuentros de
fragmentos, aficos casi, de diferentes repertorialidades y diferentes
organizaciones de lo disposicional. A menudo, cada vez mds, los
repertorios aparecen fragmentados y las competencias extranadas,
convertidas en triste excepcién o en patrimonio corporativo de
expertos.

Una cuestién abierta en mis reflexiones a la hora de cerrar este
libro es la de la necesidad de pensar si debemos contar con determi-
nadas aptitudes cognitivas y distributivas que podriamos denominar
competencias modales.

Pienso en las competencias modales como el conjunto de faculta-
des generativas que nos permitirfan reconocer o construir el especiﬁ—
co modo de relacién que funda una determinada experiencia estéti-
ca. Mediante estas competencias no sélo somos capaces de acceder a
la experiencia estética, sino que somos también susceptibles de vol-
ver a codificar ésta en claves artisticas, volviendo a comprimir el
modo de relacién en un lenguaje especificamente artistico que vuel-

ve, por decirlo asi, a cargarlo de potencia modal. Funcionan asi las
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competencias modales en un doble sentido, del mismo modo que la
memoria, el recuerdo de la Naturaleza, opera en Marx en ese doble
sentido por el que nos es dado reconstruir aquello que nunca hemos

tenido y que, sin embargo, echamos de menos.

* ok X

Cuando un modo de relacién se despliega nos incluye, nos inventa
y nos explica parcial o totalmente. Existimos siempre dentro de la
atmosfera de uno o varios modos de relacién en cuyas intersecciones y
extensiones también nos es posible movernos, es decir, reinventarnos.

Sostengo que los repertorios de modos de relacién constituyen el
conjunto de posibilidades a partir de las cuales se puede tramar y
articular lo vivo. Por eso mismo los modos de relacién persisten con
independencia de lo que sea el caso, perviven como posibilidades
organizativas reales aun cuando no estén en uso, constituyendo
—como hemos dicho— un repertorio, una reserva, de posibilidades
organizativas, de distribucién de la experiencia.

Los modos de relacién en tanto formas de describir el mundo y de
vivirlo se desmarcan tanto del individualismo metodolégico como
del estructuralismo determinista. Si hay aqui un determinismo se
trata de un «determinismo de bolsillo», de pequenas gramdticas
situacionales y relacionales que precisan —como hemos destacado— de
la intervencién de lo disposicional en un paisaje complejo y que por
tanto, nunca son lo suficientemente rigidas como para no permitir
intervenciones o tergiversaciones generativas.

La estética modal postulard modos de relacién, alli donde la esté-
tica del idealismo postulaba entes tan inverosimiles como sujetos cre-
adores y obras de arte.

Una estética modal deberia ser capaz de mostrar —en sentido witt-
gensteniano— los modos de relacién que se actualizan en cada obra
de arte, en cada experiencia estética, de forma que seamos capaces de
entender cémo cada modo de relacién se halla contenido en la

estructura misma de la obra de arte y c6mo, a la vez, en su desplie-
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gue a partir de ésta y mediante las competencias modales puede deri-
var en nuevos desarrollos inicialmente imprevistos o no considerados.

Cualquier consideracién del arte social y politicamente articulado
que no quiera rodar por la pendiente del voluntarismo y del recuen-
to de buenas intenciones, debe considerar el funcionamiento modal
de la préctica artistica, es decir, la medida en que desde su constitu-
cién formal misma estd postulando un modo de relacion diferente de
las gramdticas conductuales hegeménicas. Es en ese sentido en el
que, como pedia Adorno, una obra de arte puede ser recibida como
una forma de vida, que cabe hacer una interpretacién politica de las
practicas artisticas.

Queremos cerrar este ensayo invitando a pensar las posibilidades
de una estética modal concebida como una teoria de la distribucion
de los repertorios y disposiciones que nos permiten recuperar la
dimensién instituyente del comportamiento humano, de su ser gené-
rico social e histéricamente determinado y situado en un paisaje, es
decir en una matriz de conflictos posibles.

En ese sentido, vivir bien serd siempre alguna forma de autopoie-
sis, que entienda y articule la necesidad no sélo convertirnos en los
poetas de nosotros mismos, sino de crear las condiciones materiales
para que todo individuo, pueda constituirse en habitante de pleno

derecho de una Republica de los fines.
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