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Toda la tierra tenfa una misma lengua y vocablos unificados
cuando emigraron desde Oriente, encontraron un valle en la
tierra de Shinar y alli se establecieron. Se dijeron entre sf:
“Vamos, hagamos ladrillos y horneémoslos al fuego” el

ladrillo les sirvié de piedra y el asfalto de revoque. Dijeron:
“Vamos, edifiquémonos una ciudad y una torre cuya ctspide
llegue al cielo y hagdmonos un nombre, para que no nos
dispersemos sobre la superficie de toda la tierra.” Hashem
descendi6 para ver la ciudad y la torre que edificaban los hijos
del hombre. Dijo Hashem: “Mira, un pueblo unificado con una
Unica lengua para todos jy esto es lo primero que han hecho!
;iYa nada les serd impedido de todo lo que planeen hacer!?
Vamos, descendamos y confundamos alli su lengua, de modo
que nadie entienda la lengua de su compafiero.” Y asi, Hashem
los dispersé de alli sobre la superficie de todala tierra y
cesaron de edificar la ciudad. Por eso llamé su nombre Bavel,
porque alli confundié Hashem la lengua de todala tierray de
alli los dispersé Hashem sobre la superficie de toda la tierra.

Gen.11:1-9

N.del T. Tomado del libro Torat Emet del Rabino Reuven Sigal, Editorial Keter
Tora, 2003
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Prefacio

El principal objetivo de este libro es formular de la manera més explicita y
penetrante posible, las cavilaciones y las dudas que muchas personas
tienen con relacion al arte del siglo XX. Muchos, tanto dentro como fuera
del mundo artistico, sienten que algo fundamental no esté del todo bien
en el arte, pero en la mayoria de los casos, o bien, no tienen el
conocimiento que les permitiria sefialar en forma precisa la perplejidad
que sienten, o bien no tienen el coraje de expresar sus dudas
abiertamente.

El siguiente episodio es para mi altamente simbdlico de esta situacion:
Hace aproximadamente treinta afios, en la época cuando era estudiante y
todavia creia que algo interesante emergeria en el arte, visitaba de tiempo
en tiempo exhibiciones de arte moderno. En una de estas visitas, habia
solamente dos personas en la galeria ademds de mi: Un hombre cuyo
cabello se habia tornado blanco y que me parecia anciano en aquel
entonces, y su hijo que estaba hacia el final de sus veinte afios. Los dos
estaban en frente de una pintura abstracta, llevando a cabo una discusién
ruidosa y tormentosa que no pude evitar escuchar. El padre mantenia que
todas estas pinturas eran embadurnaduras y que cualquier tonto podia
pintar tales cosas. El hijo contraargumentaba que el padre era
conservador, anticuado e incapaz de apreciar este arte. La discusién se
volvia cada vez mds dlgida hasta que en un punto el padre estaba tan
furioso y frustrado, que no contento con gritar sus argumentos poco
convincentes, enfatizaba sus palabras golpeando el lienzo con su pufio.

Sin poder contenerme mds, me acerque a ellos y me disculpe por
interrumpir su discusidn, y le dije al sobresaltado padre que aunque yo
estaba de acuerdo con todo lo que él decia, seria conveniente que dejara
de golpear la desventurada pintura, de manera que otros pudieran
formarse una impresion de la misma, para bien o para mal. El padre y el
hijo dejaron la galeria inmediatamente, pero yo estaba conmovido por la
pena y la impotencia del primero. En mi corazén le dije, que quizé un dia
yo le proporcionaria a él, y a otros que sentian lo mismo, las herramientas
para explicarse sin ninguna frustracién. En cierto sentido, este libro es la
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realizacién de esa promesa inexpresada que le hice a aquel hombre del
cual no sé nada y que probablemente no se encuentra ya mds entre los
vivos, quien se convirti6 para mi en el simbolo de todos aquellos que
tienen un sentimiento vélido sobre el arte del siglo XX pero que carecen de
herramientas efectivas para su expresion.

El comienzo de un nuevo siglo es el tiempo apropiado para reacomodar
y establecer balances intermedios concernientes a muchas cosas, entre las
cuales estd el estado del arte. De hecho, la tarea central de este libro es
reexaminar los logros imaginarios y reales del arte del siglo XX. En este
espiritu la pregunta bdsica que el libro intenta responder es esta:
;Tuvieron éxito los artistas del siglo XX en crear un nuevo arte alternativo
al arte figurativo? La respuesta categoérica de este libro es que, en el siglo
XX, el antiguo arte se redujo a fragmentos, pero ningiin arte nuevo fue
creado en su lugar; en cambio, los fragmentos y jirones del antiguo arte
desmantelado es lo que se exhibe en museos y en libros como si en verdad
fuesen un arte nuevo.

Esta simulacion, la cual es en parte un engafio astuto, es la fuente de uno
de los més grandes dilemas del siglo XX: Veremos esto hasta el punto de
que el arte real que fue producido en el siglo XX es una variante u otra del
arte anterior y se puede mostrar que en la medida en que algo nuevo fue
producido en este siglo, que no fuese una variante del arte figurativo, no es
arte de ninguna manera. Este libro trata de resolver el dilema en varios
planos: De una parte, amplia y profundiza la critica del arte no-
representacional y justifica su deslegitimacién como arte; y de otro lado,
quizd provee de una nueva forma de discriminar el arte del no-arte. Por
consiguiente, indirectamente provee un nuevo paradigma para el arte del
futuro. Si el anélisis presentado en el transcurso de este libro refleja la
verdad con relaciéon al modernismo, entonces, surgen implicaciones de
largo alcance concernientes a cada posible aspecto del arte y en particular
en el plano cultural, educativo y econémico.

Este libro esta dirigido a aquellos para los cuales el arte es un componente
importante en sus vidas pero que tienen dudas e incertidumbres en un nivel
u otro con relacién a la validez del Modernismo. Ellos encontraran en el
libro un andlisis que podrd despejar sus dudas suficientemente y
reemplazarlas por una vision mads clara del vacio del Modernismo. Lo bello
es dificil, decia Platén, y el andlisis ofrecido aqui es otro intento para
comprender lo bello; no es siempre fécil de entender, pero la intencién de
este libro es sobre todo para aquellos que aman el arte lo suficiente como
para hacer el esfuerzo de entenderlo. Especialmente espero poder ayudar a
los jévenes que estan profundamente comprometidos con el arte y que son



Prefacio xiii

verdaderamente talentosos, a liberarse a si mismos de creencias vanas y
concepciones erréneas, la dudosa herencia del arte del siglo XX. Quiza de
ello surjan los artistas del futuro, quienes cuando llegue el momento y surja
un nuevo paradigma, estardn mentalmente preparados para proponerse la
reconstruccion del arte desde sus ruinas.

Reconocimientos

Este libro ve la luz del dia en el amanecer del siglo XXI pero sus comienzos
fueron en los afios 60 y 70 del siglo pasado. Contrario al caso de hoy en dia,
en donde hay no pocos escépticos del Modernismo, en aquellos dias la
euforia del Modernismo estaba en su punto mds alto, y las expresiones de
las opiniones expresadas en este libro eran consideradas algo asi como
una locura o un suicidio. En aquellos dias oscuros tuve la fortuna de tener
unos profesores inusualmente sabios, inteligentes y mentalmente
abiertos, quienes me estimularon para desarrollar mis ideas aunque
fueran diametralmente opuestas a lo que era aceptado entonces en el
mundo del arte. Quisiera mencionar al fallecido Profesor Nathan
Rotenstreich, en aquel entonces director del departamento de filosofia, y
al Prof. Moshe Caspi, ambos de La Universidad Hebrea de Jerusalén, al
fallecido Prof. Daniel Berlyne y al Prof. Anatol Rapoport de La Universidad
de Toronto.

Aquellos dias de estudiante eran dias de relativa gracia, y la tolerancia
que la academia muestra hacia un estudiante, no se la permite ella misma
hacfa ninguno de sus miembros cuando ellos representan cualquier
amenaza a sus intereses. Se dice que “no se puede tumbar el sistema’, y
esto es ciertamente asi, pero uno puede al menos sobrevivirle, si uno tiene
buenos amigos. En mi propio caso estd claro que este trabajo no hubiese
sido posible sin el apoyo de amigos y colegas que me ayudaron de
distintas maneras, y los mencionaré en orden alfabético: Moshe y Ziva
Caspi, Ruben y Janet Cassel, Dalia Cohen, Tommy Dreyfus, el fallecido
Shalhevet Freier, Ozer Igra, Vladimir Koshkin, Elise Latner-Assaraf, Denés
Nagy, Larry Scully, Aron Shai, Ilan Shalev y David Shinar. Estoy
especialmente en deuda con Gerald C. Cupchik, quien por algo mas de
treinta afnos ha sido un amigo maravilloso y el principal colega con quien
puse a prueba la mayoria de mis ideas: Algunas veces, las discutimos con
gran seriedad, algunas veces nos reimos de ellas y en otras, reflimos a
causa de ellas, pero siempre con el trasfondo de la verdadera amistad.

Féacilmente se puede imaginar lo dificil que es publicar las ideas
presentadas en este libro, y por ello quisiera agradecer a los editores de las
publicaciones y de los libros que han publicado y recomendado mis ideas.
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Este es un grupo de gente de sobresaliente apertura intelectual, con
algunos de los cuales esta conexién se ha transformado en amistad.
Gerald C. Cupchik publicé mi primer articulo y lo recomend6 a otros para
su publicacién. Denés Nagy y Gyorgy Darvas, los editores de Simetria:
Cultura y Ciencia, publicaron tres de mis articulos, dos de los cuales son lo
mds importante que he escrito en mi vida. Mi gratitud también es para
Leonid Dorfman, Slavik V. Jablan, Estelle A. Maré, Colin Martindale,
Reinhold Viehoff, y Ellen Winner.

A través de todos estos afos en el desarrollo de las ideas presentadas en
este libro y en otros ensayos, no he tenido ni un solo colega en Israel, el
pais en el cual vivo. La cantidad de estudiantes que he tenido a lo largo de
los afios, primero en la Universidad Hebrea de Jerusalén y posteriormente
en la Escuela de Disefio en el Instituto Tecnoldgico de Jolén, han sido mis
verdaderos colegas. La intensa interaccién intelectual con ellos fue el
medio principal para decantar mis ideas, y la piedra para pulir y dar forma
a ellas. No tengo manera de agradecer lo suficiente por todo ello. Algunos
de ellos, como Yossi Bar-Erez, Sandra Folk Kanner, Yaron Naor, y Ziv
Rotem-Bar, se volvieron mis amigos y algunas veces mis salvadores
cuando quedé atorado con algin problema de gréficas por computador.
Mis companeros miembros del equipo de la Escuela de Disefio, y
especialmente los artistas Boaz Tal y Gabriel Benzano, merecen gratitud
particular por la apertura y tolerancia que han mostrado hacia mis ideas,
aun cuando estas estdn en completa oposicién a su visién y creencias
sobre el arte. Mi gratitud para el Prof. David Maron, Presidente del
Instituto Tecnoldgico de Jolén, por su consistente apoyo en la preparacién
de este libro.

Una gratitud especial la merece mi amigo John G. Harries, quien tradujo
este libro y otros ensayos mios del Hebreo al Inglés. Una lengua no es una
simple coleccién de palabras, sino que mds bien encarna y dicta un modo
de pensamiento particular. Por esta razén una buena traduccién es
mucho més que encontrar las palabras equivalentes en dos idiomas: Es
una interpretacién y una transformacion de ideas de un modo de
pensamiento a otro modo de pensamiento. La dificultad es especialmente
grande cuando el idioma de origen y el idioma de la traduccién son tan
diferentes como es el caso del Hebreo y el Inglés. Le debo mi mds sentida
gratitud por la diligencia con la cual se esforz6 para transformar el texto
desde el Hebreo al Inglés con la mayor fidelidad posible. Gratitud especial
también la merece Betsy Hardinger, mi editora de trascripcién, cuya
edicién completa y excelente ha mejorado la claridad del texto al sugerir
donde fue posible, formulaciones més simples pero equivalentes de las
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ideas presentadas en este libro. Quisiera agradecer al Prof. Donald Kuspit,
el Editor de “Contemporary Artists and Their Critics” la serie de Cambrige
University Press, quién me invit6 a remitirles este libro para sus series. Mi
gratitud también para Beatrice Rehl, Editora en Jefe en Cambridge
University Press, por su paciencia y su gran penetracion concerniente a lo
que debia ser cambiado y mds atn, a lo que no debia ser cambiado.

Finalmente deseo agradecer a mis hijos, Oded, Yuval y Daniel, quienes
han compartido conmigo momentos de descubrimiento y afios de
dificultades.






Introduccion

El Siglo XX: La Era del No-arte

El Arte del siglo XX empez6 con una atmosfera de euforia, puesto que aqui
estaban los fundadores del Modernismo creando la mds grande
revolucién en la historia del arte. Sin embargo, el gran tumulto que
acompané la actividad artistica por méas de la mitad del siglo, se extingui6é
hacia el final de los afios setentas y hacia el final del siglo se desvaneci6 en
un vacio silencioso y la conciencia de que tal revolucidn, si es que hubo
alguna, no habia conducido a ninguna parte.

El nuevo arte si es que es arte, estd en una situacién de sin salida; y los
artistas, si es que son artistas, parecen mas como titeres en las manos de
los comerciantes y del establecimiento artistico. La pregunta que surge es
esta: jCrearon los artistas del siglo XX una revolucién artistica tal como
ellos claman, o es esta revolucidn ficticia una mera ilusioén y presuncion?

Una revolucién en cualquier campo es un estado en el cual el orden
anterior es abolido y un orden nuevo establecido en su lugar. Esta en la
naturaleza de las revoluciones que el nuevo orden es en la mayoria de los
casos tan radicalmente distinto del orden anterior que es incompatible
con este, y por ello cualquier cambio revolucionario es a veces traumatico.
Los siguientes son casos de revoluciones genuinas: El pas6 de la fisica
aristotélica a la fisica Galileana en el comienzo del siglo XVII signific6 la
mads importante revolucién hasta entonces en la historia del pensamiento
cientifico y determino el nacimiento de la ciencia moderna. En filosofia, el
paso de la epistemologia Lockeana a la Kantiana llevd a una completa
revolucién de nuestra comprensién de la relacién entre la mente y la
realidad. En el mundo social y politico, la revolucién francesa de 1789 y la
revoluciéon rusa de 1917 abolieron regimenes y les reemplazé con
regimenes completamente diferentes que tuvieron implicaciones de largo
alcance, para bien o para mal, concernientes a todas las esferas de la vida
en aquellos paises y més alla de ellos.

En comparacién con estos ejemplos, el surgimiento del Impresionismo
en el siglo XIX no fue tanto una revolucién en el arte ya que este
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movimiento artistico no establecié nada nuevo en reemplazo del orden
anterior ni tampoco llamé a la abolicioén del arte figurativo. Muy por el
contrario: Propuso una manera de salvar el arte figurativo del
estancamiento a que lo forzé el academicismo. Esto es, los Impresionistas
sintieron y comprendieron que el academicismo imponia sobre la
creatividad y el arte figurativo estrictas limitaciones, y propusieron
cambios vitales para hacerlo més de extremos-abiertos. Al mismo tiempo,
el academicismo continuo existiendo al lado del Impresionismo, y gracias
a los cambios que este movimiento trajo al arte figurativo, se le dio una
nueva extension de contrato de vida y experiment6 uno de sus periodos
mads gloriosos.

De otra parte, el relajamiento en las reglas que los impresionistas
iniciaron hacia la segunda mitad del siglo XIX acttio sobre el arte como un
“efecto mariposa”’, llevando al arte del siglo XX a un estado de caos. Esto
era inevitable, puesto que ellos y aquellos que les siguieron solamente
abolieron mdés y mds los constrefiimientos del arte figurativo sin crear
nuevos Ordenes en su lugar, destruyendo asi totalmente el orden
figurativo, De este modo, el Modernismo se convirtié6 en un proceso de
deconstruccién recursiva en la cual cada generacién continto la
fragmentacion que sus predecesores no habian desmantelado, hasta que
no habia nada més para desmantelar y finalmente se llegé al nihilismo y a
un callejon sin salida.

Sin embargo, cuando el orden existente es abolido en cualquier campo
sin una propuesta de un orden alternativo, el resultado inevitable es la
anarquia o aun la pérdida del campo mismo. Esto es vdlido para las
naciones y también en las dreas de la cultura incluyendo el arte. El
Modernismo es solamente una seudo-revolucién. Es precisamente un
caso en el cual el viejo orden ha sido destruido sin que ningtin orden se
haya puesto en su lugar y por tal razén el arte se encuentra en un estado
de dispersién absoluta.

Las revoluciones son nutridas principalmente por la insatisfaccién con
la situacién existente, una actitud critica, escepticismo, idealismo, y un
cambio del actual estado de cosas, con una disposicién de sacrificar
mucho en nombre de la visibn anhelada. Ante todo, la condicién mas
importante para el éxito de una revolucién en cualquier esfera es la
existencia de una visién nueva y emocionante, de cuya conciencia es
probable que se cree una situacién mejor; es una vision que puede
motivar a gente altamente comprometida a alterar la situacién existente y
persuadir a otros a aceptarle. De hecho, los fundadores del Modernismo
poseian casi todos estos requisitos y cualidades para la creacién de una
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revolucién en el arte: Entre muchos artistas existia insatisfacciéon y
cansancio con el arte figurativo. Habia escepticismo con relacién a lo
anterior, y una fuerte necesidad de renovacién; habia un anhelo por un
arte distinto y de mads alto nivel. Pero lo esencial faltaba: Una visiéon
suficientemente efectiva que pudiese reemplazar el arte figurativo.

Es cierto que algunos artistas, particularmente Mondrian, tenia la
intuicién de un genio: un ideal alto y verdadero respecto de cémo debia
ser el nuevo arte (Elgar 1968); pero su comprensién del nuevo ideal era a
un nivel solamente intuitivo, y esto no era suficiente. Cierto es también,
que ellos no usaron el término “paradigma”, pero eso era precisamente lo
que ellos buscaban; ellos no estaban buscando otro nuevo estilo artistico
en el arte figurativo, sino mds bien, un nuevo arte o un paradigma para un
arte nuevo. Ellos deseaban establecer un arte de tipo mds abstracto. Este
arte no se preocuparia més por la representacion del mundo fenoménico
sino mds bien, por los profundos estratos nouménicos del pensamiento y
la experiencia humana.

Pero en la préctica, no tenian ni sombra de la nocién de cémo realizar
este gran ideal, porque en su tiempo no existian ni el conocimiento, ni la
comprensién de los procesos culturales que hubiesen permitido construir
un verdadero paradigma alternativo al arte figurativo. La historia del arte
del siglo XX, comprueba que el Modernismo tuvo éxito en desmantelar el
arte figurativo, el cual habia sido el tnico paradigma durante mas de
cuarenta mil afios y habia servido como la base comun de creacién para
innumerables artistas a través del tiempo y lugar. Pero al igual que en
todas las esferas de la vida, es mads fécil destruir que construir, y de hecho
todo aquello en lo cual el Modernismo tuvo éxito en crear en vez del arte
figurativo, fue la caética fragmentacion del arte — una bolsa de trapo llena
de estilos y caprichos sin ningin denominador comun significativo entre
ellos, lo cual llev6 al arte casi a su exterminio. Debe entonces- hacerse
énfasis, en que este libro no intenta descartar uno u otro movimiento
artistico del siglo XX. En cambio, intenta demostrar que el Modernismo no
creo un arte nuevo sino que es més bien la ruina del arte anterior.

La fragmentacion creada por el Modernismo llevé al arte a un dilema
terrible: De un lado el arte ha alcanzado una sin salida absoluta y
pareciera que no tiene a donde ir, mientras que de otro lado, no puede
ignorar todo lo hecho en el siglo XX y retornar al arte figurativo como si
nada hubiese pasado. Por esta razén no es de sorprenderse que en el
mundo del arte haya indicaciones de dos conclusiones centrales y
opuestas. Una de estas visiones mantiene que el callejon sin salida en el
cual se encuentra el arte hoy en dia, no es una situacién temporal si no
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que es la muerte del arte, mientras que la otra mantiene que debe haber
un retorno al arte figurativo. Estas dos conclusiones tienen inconvenientes
similares: Una es demasiado pesimista, y la otra es demasiado optimista.
Como resultado de esta ceguera temporal, la primera ha renunciado de
manera bastante rdpida a una verdadera renovacién del arte en la forma
de un nuevo paradigma. La otra conclusién es ingenua porque supone,
que es posible retroceder procesos culturales como si fuesen una pelicula.

Sin embargo este dificil dilema no es necesariamente insoluble, y como
con cualquier dilema, normalmente la solucidn estd en pasar entre sus
dos cachos. Entre la muerte del arte y su resurreccion se encuentra una
tercera posibilidad: Una busqueda deliberada por el futuro paradigma del
arte. Esta busqueda es posible si logramos una mds profunda
comprensién de los procesos culturales del pasado distante hasta
nuestros dias y por extrapolacioén de las caracteristicas de estos procesos,
trataremos de entender las caracteristicas que deben estar presentes en el
préximo paradigma del arte. Pero en este punto es muy temprano para
tratar esta cuestion, y el problema inmediato es crear y consolidar el
reconocimiento de que de hecho el arte se encuentra en este dilema,
porque sin esta comprension nadie tendrd la motivaciéon para buscar
alguna otra solucion. Nosotros no tomamos un remedio al menos que
estemos convencidos de que estamos enfermos, ni tampoco tomaremos la
medicina si no creemos que puede mejorar nuestra condicién. Hoy en dia,
el arte es un paciente mortalmente enfermo que todavia no entiende que
esta mortalmente enfermo. Como veremos en lo que sigue, la razén
principal de esta situacion, es que el arte es tratado en su mayoria por
charlatanes cuya existencia depende de que el arte este enfermo, y de alli
su interés de que permanezca asi.

Debe enfatizarse entonces, que este libro no rechaza al Modernismo
para recomendar una nueva tendencia que reemplace a sus predecesores,
y ciertamente no tiene la intencién de predicar o justificar un retorno al
figurativismo. M4s bien, se destaca la necesidad de un reconocimiento del
hecho de que el arte estd en la primera crisis paradigmaética de su historia,
y hay una necesidad urgente de iniciar una biisqueda seria y fundamental
de un nuevo paradigma artistico. En las péginas siguientes a esta
introduccién, haré un esquema de la estructura general y la estrategia de
este libro, con la esperanza de que esto haga mds fécil al lector la
comprension de los capitulos que siguen.
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La Estructura de Este libro

Este libro estd construido en dos partes, diferentes en cardcter y objetivo.
La Primera Parte, comprende los primeros cuatro capitulos, los cuales
reunidos tienen la intencién de fortalecer o crear un escepticismo en el
lector respecto a la asuncién de que el arte moderno creo un arte nuevo.
Esta parte estd escrita en un lenguaje mds bien simple; requiere de poco
conocimiento previo de arte y filosofia, y solo el sentido comtn es
suficiente para su comprension.

La Segunda Parte, comprende los cuatro capitulos restantes e intenta
responder por qué el Modernismo no es arte. Este asunto es mucho més
complejo que simplemente destacar los defectos del modernismo, y estd
por tanto en la naturaleza del tema que esta parte sea mas dificil que la
primera. No obstante, aqui tampoco son esenciales los trasfondos
filosoficos y artisticos; y si el lector estd acostumbrado al pensamiento
conceptual en algiin campo u otro y si tiene también la motivacién y la
curiosidad de comprender el por qué el Modernismo no es arte, esto
bastard para la comprensién de las ideas presentadas en estos capitulos.

En la primera parte, el Capitulo Uno intenta demostrar que el pluralismo
ilimitado del Modernismo simplemente camufla el hecho de que el arte
estd en la angustia de la primera crisis paradigmaética de su historia. Pero
por ser la primera de tales crisis en el arte, la mayoria de los historiadores
y tedricos en este campo no han identificado la situacién como una crisis
paradigmaética. Mds aun, aquellas partes del mercado del arte y del
establecimiento artistico que vive del Modernismo han hecho todo lo
posible para construir una imagen del Modernismo como arte normal.
Pero igual que en la vida, toda la gente no puede ser engafiada todo el
tiempo, y hoy en dia hay sintomas suficientes de una crisis paradigmatica
que no puede ocultarse méds. En una era en que el arte no tiene
paradigma, es natural que distintos artistas hayan reducido el arte a uno u
otro de sus aspectos. De esta manera el arte ha sido reducido a estética o
al mundo de los objetos perceptuales, como si redujésemos el lenguaje a
los sonidos o a las entonaciones que usa. La consecuencia més destructiva
y peligrosa de esta crisis paradigmadtica para el arte, es que por primera vez
en la historia del arte, las lineas de demarcacién entre el arte y el no-arte
han sido desdibujadas. De ahora en adelante, cualquier cosa — incluido
nada - puede ser mostrado como una obra de arte. La significacién logica
de este hecho es que ya no hay diferencias significativas entre la clase de
entidades que pertenecen al arte y la clase de entidades que no
pertenecen a él y por tanto, no hay arte.
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El Capitulo Dos muestra como el Modernismo estd basado
principalmente en el uso intensivo de la falacia l6gica mas comun en la
naturaleza: Entre los seres humanos, todos los niveles de la vida animal,
los insectos y también plantas. En légica, esta falacia se llama la falacia de
afirmar lo consecuente, y su significado en el contexto del Modernismo es
que todas las innovaciones propuestas en el arte durante el siglo XX
fueron no més que reducciones del arte figurativo a uno de sus aspectos.
Cierto, este reduccionismo preservo la materia prima de los materiales
con los cuales las obras de arte se han realizado a lo largo de todos los
tiempos, esto es, el color y la forma. Sin embargo tal como veremos a
través de este libro, el supuesto nuevo arte perdié todos los atributos que
hicieron del arte figurativo una de las ramas principales de la cultura a
través de miles de afios. Mds autn, ni una reduccion, ni todas ellas juntas,
pudieron crear una alternativa al arte figurativo.

Un ejemplo de otro dominio, también organismico como el arte
figurativo, podria clarificar el problema. Un toro no es una cabeza, una
cola, un cierto ntimero de piernas, cachos y asi sucesivamente, ni
tampoco es ese montén apilado en la carniceria. Esto es asi, porque un
toro no es la simple colecciéon de 6rganos o de células de la cual estd
compuesto; mds bien su aspecto mds importante es su organizacion, el
atributo principal el cual es su estructura sistémica o su profundo
encajamiento. Organizados de cierta forma, sus componentes crean un
espléndido animal; organizados en forma distinta, son carne en el
supermercado; organizados en forma distinta otra vez, es un cadédver
preservado y exhibido como una obra de arte en un museo dirigido por
ignorantes. Cuando la organizacién original es deshecha, la estructura
sistémica desaparece, y entonces las partes constitutivas de un bello
animal retorna a cenizas: elementos quimicos desconectados.

Similarmente, cuando el Modernismo elimind la estructura sistémica de
la pintura, se quedé solamente con elementos estéticos desconectados, y
esta es la caracteristica principal de todas las obras del Modernismo. El
Capitulo Tres, intentard demostrar que el arte abstracto, que es quiza la
innovacién principal y mas importante del Modernismo, no es abstracto
en ningln sentido del término y que la abstraccién real estd presente
solamente en el arte figurativo. Debido a que las innumerables supuestas
obras abstractas producidas en el siglo XX no son representacionales y
tampoco genuinamente abstractas, no son tan diferentes de cualquier
objeto perceptual comun, y hay por tanto, espacio para dudar si el “arte
abstracto” es realmente arte.



Introduccion xxiii

El Capitulo Cuatro, se ocupa de la critica de dos modos de ver en la
estética del siglo XX, modos de ver que han hecho en mi opinién un dafio
particularmente grande al arte. Uno de estos modos de ver, cuyo
representante por excelencia es Morris Weitz, mantiene que no es posible
definir los atributos esenciales del arte, y que de hecho no es posible
definir el arte en lo absoluto. El segundo punto de vista, el cual también
niega la posibilidad de la definicion del arte sobre la base de sus atributos,
es conocido por el nombre de la Teoria Institucional de la Definiciéon del
Arte. Este modo de ver propone una definicién para el arte de tipo
operacional-conductista, y sus representantes por excelencia son Arthur
Danto y George Dickie. A pesar de la diferencia entre estos dos puntos de
vista, ambos tienen un importante denominador comin: Ambos llevan al
final a un relativismo extremo que hace posible que cualquier cosa sea
exhibida como arte. Estos modos de ver se corresponden muy bien con la
era del no-arte y sirven muy bien los intereses de los dealers y de otros
partidos del establecimiento artistico, quienes viven del Modernismo pero
son destructivos para el arte mismo. Por esta razén como parte del
inventario al que el arte tiene que someterse, también, deberia deshacerse
de las teorias que no solamente no le han servido al arte sino que también
han minado su existencia.

En esta etapa un ntiimero de aspectos bdsicos de la estrategia general de
este libro deben sefalarse. El principal propésito de este libro es mostrar
que todo lo producido dentro del marco de referencia del arte del siglo XX
— cualquier obra que no sea una variante del arte figurativo — no es arte.
Esto quiere decir, que todas las obras que pertenecen a cualquier corriente
del arte no-representacional no son obras de arte o simplificando, no son
arte. Aqui dos puntos deben ser enfatizados: Primero, el libro no rechaza
el arte no-representacional sobre la base de que es un mal arte; por el
contrario, el rechazo es sobre bases estructurales. El argumento es que no
es arte porque no estdn presentes los atributos que hacen que algo sea
una obra de arte.

Segundo, el rechazo del Modernismo no es el principal propésito de este
libro, sino que esto es solamente una etapa necesaria en el camino hacia
un objetivo inmensamente mds importante: El intento de generar
conciencia sobre el hecho de que los fundadores del Modernismo
ciertamente desmantelaron el arte figurativo como paradigma del arte
pero ni ellos ni sus sucesores construyeron un nuevo paradigma en su
lugar. El resultado es que el arte guia su curso como una barca de tontos,
sin mapas ni brtjula, sin timén ni motor; y esta embarcacién es desviada
sin rumbo por cualquier viento y corriente que encuentra.
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El objetivo primario de este libro, es entonces, el generar la conciencia
esencial para la iniciacién de la busqueda seria de un nuevo paradigma
artistico sin el cual el arte permaneceré en el callejon sin salida tal como
estd hoy; y mds aun, no habré posibilidad de un florecimiento de un arte
genuinamente nuevo en el futuro. Si todas las obras no-representacionales
producidas en el siglo XX son por esta razén no-arte, puede entonces
surgir una pregunta legitima: En la medida en que muchas de las obras
producidas en el siglo XX bordean en lo figurativo, ;Cudl es el limite en el
cual una obra cesa de ser figurativa? La respuesta a esto es simple:
Legibilidad es el limite de lo figurativo. Mientras sea de alguna forma
posible leer una pintura o una escultura, esta es figurativa, pero hasta un
cierto limite cuando no es ya posible leer més una pintura, entonces no
pertenece més al arte figurativo si no que pasa ala categoria del no-arte.

En este punto el lector podria argumentar correctamente que esta es
una declaracién arbitraria y ain molesta sobre las fronteras del arte; y uno
podria preguntarse también por qué una pintura figurativa es arte y cada
composicion de color y forma que es no-arte es no-arte. El lector esta en lo
correcto, y la respuesta serd dada en la segunda parte de este libro, al
comenzar el Capitulo Cinco.

El mismo argumento de que algo no es arte requiere de que haya algo
que sea una obra de arte, con la cual podamos comparar la cosa que
decimos que no es arte. Consideremos un ejemplo simple: Si decimos de
una piedra roja de cierto tamafio que no es una manzana, esto requiere
entonces de que haya otra cosa que sea una manzana, con la cual se
pueda comparar la piedra roja. Probamos que la piedra no es una
manzana al comparar los atributos de ambas y demostrando que ninguno
de los atributos de la manzana estd presentes en la piedra excepto que la
piedra es similar en color. Pero el color rojo no es ni una condicién
necesaria ni suficiente para que algo sea una manzana, y por tanto la
piedra no es una manzana. Siguiendo la misma légica, podemos mostrar
que algo no es una obra de arte por comparacién con algo con lo cual no
tenemos dudas de que sea una obra de arte, y para gran fortuna tenemos
tal cosa. Debido a que el arte figurativo es de la clase de entidades con
relacion a la cual la categoria “obras de arte” ha sido construida por miles
de afios, es entonces imposible levantar dudas sobre el hecho de que el
arte figurativo es arte.

La estrategia adoptada en este libro es demostrar, que en el arte no-
representacional (esto es s6lo con relacion a la pinturay a la escultura), no
hay ninguno de aquellos atributos que aparecen en el arte figurativo fuera
del hecho trivial de que estos trabajos también contienen colores y
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formas. Sin embargo, color y forma son sélo una condicién necesaria,
pero no condicién suficiente, para que algo sea una obra de arte; y es un
hecho que los colores y las formas se encuentran en los objetos naturales
o los elaborados por el ser humano. La gran pregunta, es por supuesto,
;Cudles son los atributos mds esenciales del arte figurativo sin los cuales
no es arte, y sin los cuales ningtin otro arte que no sea figurativo es
posible? La respuesta a esta pregunta crucial estd dada en el Capitulo
Cinco, el cual es el primer capitulo de la Segunda Parte del libro.

La Segunda Parte incluye los Capitulos Cinco y Ocho, junto con el
apéndice, el cual presenta una tabla que resume las diversas oposiciones
entre el arte figurativo y el arte no-representacional. Esta parte del libro
intenta demostrar el por qué todos los productos del Modernismo que no
son derivaciones del arte figurativo no son arte en lo absoluto. Ya ha sido
sefialado que el problema central del arte moderno es que no hay ni
criterio ni mds lineas que demarquen la distincién entre el arte y el no-
arte y por tanto la misma existencia del arte como una rama de la cultura
estd en gran peligro. A la luz de ello, uno esperaria que la historia de la
estética hubiese provisto hace mucho tiempo de tal sistema de criterios,
pero de hecho todas las soluciones propuestas a esta cuestion, desde
Platén hasta nuestros dias, son en el mejor de los casos parciales o
reduccionistas y marginales o irrelevantes en el peor. La principal
innovacion de este libro es quiza el intento de delinear un nuevo rumbo a
la solucién del problema de la demarcacién entre el arte y no-arte y de
esta forma explicar por qué una pintura o escultura no-representacional
no son arte.

La principal idea de la solucién propuesta es el anclar la naturaleza del
arte en la naturaleza de la mente. Trataré entonces de mostrar que los
atributos bdsicos del arte son aquellos impresos en la mente en todas las
areas de la cultura, y por tal razén he llamado a estos atributos “huellas
mentales”. Las huellas mentales son atributos a priori, comunes a todas
las ramas de la cultura en virtud del hecho de que todas ellas son
productos de una misma mente o una misma inteligencia. En otras
palabras, las huellas mentales son oximorones epistemolégicos y
ontolégicos: meta-estructuras de la complementariedad de la mente y la
realidad. La bisqueda hecha hasta ahora revela diez de ellas: Conectividad
— Desconectividad, Extremos abiertos — Extremos cerrados, Recursividad —
Singularidad, Transformacién - Invariacién, Jerarquia - Aleatoriedad,
Simetria — Asimetria, Negacion — Afirmacién, Complementariedad -
Exclusion Mutua, Comparacién - Impariacién, y Determinismo -
Indeterminismo.
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Esté claro que en cada campo estos atributos se manifiestan a través de
distintos medios y en diferentes niveles de abstraccién y generalizacion.
De acuerdo a esta concepcion, el arte figurativo ha sido durante cuarenta
mil afios el medio de objetivaciéon de los atributos fundamentales de la
mente por medio de sus elementos estéticos; todas las otras dreas de la
cultura son diferentes objetivizaciones de estos atributos de la mente,
trabajando a través de variados sistemas simbdlicos y otros medios. Si la
idea de las huellas mentales soporta la reevaluacién critica, podria proveer
por una parte, de un fulcrum Arquimedeo que posibilite el
establecimiento de nuevas lineas de demarcacién entre el arte y no-arte, y
esta serd la primera etapa en la rehabilitacién del arte mismo, que hoy en
dia esta desértico.

De otra parte, si las huellas mentales son comunes a todas las ramas de
la cultura, tal como se propone aqui, podria ser que este concepto pueda
servir como la base estructural para un abordaje transdisciplinar
coherente de la cultura. Tal abordaje podria abolir o al menos reducir
bastante la alienacion, la hostilidad, y la mutua sospecha que reina hoy en
dia entre las “dos culturas”, especialmente entre el arte y la ciencia.

Al mismo tiempo, para mi la principal importancia de la idea de las
huellas mentales es primero y ante todo proveer de herramientas
eficientes para el rechazo del Modernismo como arte, y de otro lado
brindar unas lineas guias en la bisqueda de un nuevo paradigma para el
futuro del arte. El Capitulo Cinco estd dedicado a la presentacion de la
idea de las huellas mentales. En este capitulo todas las huellas mentales
son  discutidas esquemdticamente  excepto  Conectividad -
Desconectividad, la cual es revisada en mds detalle porque me parece la
mads fundamental de todas. Esta huella mental es usada para ilustrar como
las huellas mentales pueden diferenciar entre el arte y el no-arte al
mostrar muy claramente la vasta diferencia entre el arte figurativo y el arte
abstracto con relacién a otros niveles de conectividad.

El capitulo Seis y Ocho muestran, respectivamente, como huellas
mentales tales como Jerarquia — Aleatoriedad y Simetria — Asimetria son
los fundamentos del arte figurativo pero no existen en el arte abstracto. De
hecho, Jerarquia - Aleatoriedad (anti-jerarquia) es suficiente para
distinguir entre el arte y no-arte porque, como veremos, esta huella
mental incluye en gran medida todas las otras huellas mentales, y por
tanto no era necesario dedicar un capitulo especial a cada una de ellas. Si
las huellas mentales son de hecho atributos que caracterizan los dominios
de la cultura en general y del arte figurativo en particular, y si estos
atributos no estan presentes en el Modernismo, entonces, no solamente el
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Modernismo es no-arte sino anti-arte, tal como muchos de sus originarios
declararon, y por este mismo hecho también anti-cultural. Porque la
cultura es la principal sustancia de la humanidad, el Modernismo es
antihumano.

El Capitulo Siete estd dedicado a una refutaciéon fundamental del
abordaje convencionalista de Nelson Goodman (1968) de acuerdo al cual
los simbolos del arte figurativo son arbitrarios y meras convenciones. Era
importante refutar esta teoria porque de hecho ha sido la dltima cuartada
del no-arte, y su refutacién arranca la tltima brizna que hubiese podido
quedar agarrada para la justificacién de su existencia.

El libro concluye con un apéndice que contiene una tabla sumarial que
compara el arte figurativo con el arte abstracto con relacion a muchos de
sus atributos, algunos de los cuales son discutidos en detalle en este libro.
El lector quiz4 haria bien, después de leer esta introduccién, en echarle un
vistazo a esta tabla antes de empezar a leer los otros capitulos, para
crearse asi un mapa general del libro anterior a la lectura ordenada de
estos, algunos de los cuales quiz, no sean tan faciles.

Unas Palabras sobre Critica de Arte

Obviamente este libro ha estado precedido por no pocos ensayos que
critican al Modernismo en distintos niveles y desde diferentes puntos de
vista, arrojando dudas sobre su legitimidad o aun rechazdndolo
enteramente, como Appleyard (1984), Belting (1987), Field (1970), Fuller
(1982), Gablik (1984), Habermas (1985), Kuspit (1993,1994), Lang (1984),
Morgan (1998), Richter (1965), Ripley (1969), Ross (1998), Wolfe (1975), y
otros. La gran importancia de estos ensayos reside principalmente en que
crean en el publico al menos hasta cierto punto, la conciencia de la
posibilidad de que algo bésico no estd del todo bien en el Modernismo.
Otorgan legitimidad al escepticismo natural y justificado de la mayoria de
la gente de que el Modernismo choca con sus valores bésicos y estd en
contradiccién con sus intuiciones, su sentido comun, y su comprensién
en otros campos. De otro lado, esta critica no tiene absolutamente
ninguna influencia en el estado de cosas del arte mismo, debido a tres
razones:

Primero, ninguno de los criticos da explicaciones convincentes de por
qué el Modernismo fracas6 o por qué los criticados productos del
Modernismo no son arte. La mayoria de sus criticas se refieren a la
frivolidad, simplicidad, charlataneria, esterilidad, falsedad, y a la enorme
pretensiéon de los artistas Modernistas y sus trabajos, su decadencia,
narcisismo y demads. Pero toda la critica de esta clase, aunque sea correcta
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y relevante, no contiene nada que justifique el rechazo del Modernismo
como arte. Adicionalmente, la gran parte de este criticismo intenta refutar
el falso e inmensamente inflado mito de la personalidad del artista de
vanguardia, un objetivo que no es necesariamente relevante a la cuestion
de si sus obras son o no, obras de arte. Otra parte de la critica toca los
aspectos negativos y no necesariamente esenciales de las obras mismas;
pero la critica no toca los atributos que podrian establecer si estas obras
son obras de arte. Antes de que critiquemos algo — bien sea apetecible o
no, nutritivo o no — debemos asegurarnos que esa cosa sea en verdad
comida. El Modernismo prosperé y tuvo éxito en sobrevivir, precisamente
porque de un lado, borr6 todas las lineas demarcantes entre el arte y el no-
arte, y de otro lado los teoréticos no tuvieron éxito en volverlas a delinear.
Asi pues, se cre6 un estado de duda y de incertidumbre que fue totalmente
explotado por los artistas y por los mercaderes del arte para exhibir
cualquier cosa como una obra de arte. La critica estd atrapada en una
situacion en la cual ocupa su atencidn en la interpretacion de estas obras y
en la valoracion estética de ellas, ya sea positiva o negativa, sin abordar la
pregunta mds bdsica e importante: Son estos trabajos, obras de arte? Lo
que es Unico en la critica que se adelanta en este libro es precisamente el
intento de demostrar por qué el Modernismo no es arte. Si el andlisis
prueba convincentemente que el Modernismo no creé arte, entonces toda
discusién y critica con relacion a la calidad de sus productos es
manifiestamente superflua.

Segundo, parece ser que una de las razones por las cuales la critica al
modernismo no ha tenido ningtin efecto en las cuestiones del arte en si
mismo es que todos los criticos han caido en la trampa de una paradoja
semdntica: De un lado han rechazado en un grado u otro los productos del
Modernismo; pero, de otro, por ese solo hecho reconocen estos productos,
implicita o explicitamente como obras de arte. De hecho el siglo XX
invent6 mucha mds verbosidad y terminologia que arte y mucha gente ha
caido inexorablemente en esta trampa. Pero esta trampa no es inevitable.
Quien quiera que este seriamente interesado en discutir el arte del siglo
XX debe primero resolver un dilema fundamental: Con relacién a las obras
creadas en el siglo XX que no son obras figurativas, ;son o no son obras de
arte?

Tal como veremos en lo que sigue, en el siglo XX fueron ingeniados
alrededor de doscientos nombres para las supuestas diferentes escuelas, las
cuales fueron entonces clasificadas en meta categorias tales como arte no-
representacional, vanguardia, neo-vanguardia, Modernismo, Posmodernismo
y otras, pero todas estas etiquetas de nombres y categorias tendrian sentido,
solamente si fueran vistas como denominaciones de distintos productos del



Introduccion Xxix

arte. Esto quiere decir, que este 1éxico es importante y significativo
Unicamente para quien observa el arte del siglo XX desde adentro y lo
considera arte, bien sea bueno o malo. Aun si un critico rechaza algo como
arte muy malo, €l o ella lo estdn inherentemente reconociendo como arte.
Me temo que al menos algunos de los criticos del arte moderno nombrados
anteriormente estarian contentos en afirmar que el sujeto de su critica no es
para nada arte. Pero ellos han evadido esto, bien sea porque no tienen el
coraje para no ser ambiguos o porque tal pronunciamiento los obligaria a
decir explicitamente por qué es que estos trabajos no son arte, y no estoy
seguro de que tengan una respuesta convincente para ello.

La otra posibilidad es tomar un punto de vista diferente, mirando al arte
del siglo XX desde afuera, viéndolo como un enorme agregado de cosas
cuyo tnico comun denominador es que son considerados obras de arte
aunque no son obras figurativas. Desde este punto de vista no tienen
ninguna importancia las diferencias entre los componentes de este
agregado, ni la proliferacién de etiquetas y clasificaciones usadas para su
clasificacién, porque toda esta totalidad es juzgada a la luz de una sola
pregunta: ;Es una coleccién de obras de arte o no? La respuesta de este
libro es que esta totalidad no es arte, y por tanto yo prefiero llamar esta
categoria simplemente no-arte.

El término “arte no-representacional” es de hecho suficientemente
amplio para aplicar a todos los productos del arte del siglo XX, pero
incluye la palabra “arte”, y esto puede llevar al lector y a mi a caer en la
misma trampa que ha enredado a otros. Aunque con relacién a la légica
del libro el término “no-arte” es el mas exacto que he podido encontrar,
me temo que su uso exclusivo para indicar todas las obras no figurativas
pueda hacer la lectura dificil para muchos porque el concepto no es
todavia comun. Por este motivo, en los proximos capitulos usaré algunas
veces este término y algunas veces también el término “Modernismo”, el
cual es muy comun y también lo suficientemente ambiguo para cubrir
todo lo que se ha hecho en el siglo XX. Pero el lector debe recordar que el
significado de “modernismo” en este libro es precisamente “no-arte”.
Desde el Capitulo Tres en adelante, el libro tratard principalmente con la
comparaciéon de lo que se llama “arte abstracto” — que clama ser la
alternativa més seria al arte figurativo en el siglo XX — junto con el arte
figurativo; y mostrard gradualmente que en el arte abstracto no hay
ninguno de los atributos que son quiza una condicién necesaria para que
una cosa sea obra de arte. En otras palabras, intentaré mostrar que el “arte
abstracto” no es abstracto ni tampoco arte, sino mds bien la reduccién del
arte figurativo a colores y formas.
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Varios colegas me dicen que no tiene sentido aguijonear al arte abstracto
porque en todo caso ese caballo ya estd muerto, y ya nadie més le pone
atencién de manera seria. De hecho quizd ya no queden artistas que se
ocupen de él seriamente, pero esto no es asi porque hayan llegado a la
conclusién de que no es arte; sino més bien porque la preocupacién por
ello los ha llevado a un callejon sin salida, y el ptblico estd cansado de ver
una y otra vez lienzos embadurnados de color sin ningtn desarrollo de
algo mas.

Aunque tanto los artistas como los criticos ven en esto un fenémeno que
es obsoleto o cuyo tiempo ha pasado, ningiin museo de arte moderno ha
ofrecido ain su coleccion para subasta, ninguno ha regresado su
coleccién a los artistas o a sus herederos, y ciertamente ninguno ha
botado todavia a la basura su coleccién. Este es un problema més comin
que lo que aparece a simple vista: En 1984 en una conferencia que se llevo
a cabo en Salzburgo para discutir el futuro de los museos, el representante
de una fundacién famosa argumentaba, {“Nuestro problema no es, qué es
lo que tenemos que adquirir, sino més bien, qué debemos botar del
museo ya que el costo del mantenimiento es bastante alto!” Siendo que no
tiene sentido el refutar cada una de las corrientes del no-arte por
separado, la refutacién al arte abstracto debe ser considerada como
modelo de refutacién de todas las otras corrientes no-representacionales.
Esto quiere decir, que por simple generalizacién es facil darse cuenta que
todas las conclusiones con relacién al “arte abstracto” como no-arte,
también se aplican a todas las demds corrientes, todas las cuales son
reducciones de distintos aspectos del arte figurativo.

Similarmente, desde el punto de vista que considera todas las obras no-
representacionales en bloque, no tiene ninguna importancia en lo mas
minimo la calidad o el valor artistico de los productos incluidos en esta
clase. Porque mientras no esté claro que es lo que realmente merece ser
incluido en la categoria “arte”, los juicios de valor artisticos o estéticos con
relacién a estas cosas no tienen fuerza, de manera que este libro no se
referird a este aspecto. Esto significa que una persona que camina
hambrienta por el campo, debe primero establecer si lo que se encuentra
en el suelo es algo comestible antes de preguntarse si es apetitoso.

Tercero, es triste y descorazonador tener que admitir que aunque no
poca critica severa del Modernismo ha sido escrita en términos claros,
esta no ha tenido ningtn efecto real sobre el modo en el cual se ha
desarrollado el Modernismo. Los artistas han continuado produciendo
mientras ignoran la critica adversa, los dealers han continuado el
mercado, criticos ignorantes o corruptos han continuado alabando, y los
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museos exhibiendo. Parece dudoso que aquellos que producen y
comercializan el no-arte lean libros sobre esto — o de alguna clase; y es
dudoso que aquellos que son suficientemente inteligentes y letrados para
leer critica seria y profunda, sean tan vanos como para preocuparse de la
produccién y comercializacién de las vanidades con las cuales la critica
trata.

Mais atn, incluso en el caso de aquellos que son capaces de entender
una critica seria, eso no es relevante desde su punto de vista, ya que su
criterio principal con relacion a lo que hace de algo una obra de arte, no
son los atributos de la cosa; tampoco si tiene conexién con problemas de
bueno o malo, verdad o falsedad, sino si es rentable y cudn rentable. Aqui
reside el gran peligro para el futuro del arte: En el momento en que el
principal objetivo del arte no es cultural, cognitivo, y la expresién de lo
mejor de la humanidad sino en cambio es econémico, entonces todo
criterio queda subordinado a la etiqueta de precio. Es una ley de la
naturaleza que cuando un espacio ecolégico es desocupado por sus
ocupantes naturales, se llena rdpidamente con los desplazados de todas
las clases, quienes compiten fieramente por la posesién y la explotacion
de los recursos que contiene. Desde el momento en que el arte figurativo
ceso de ser el paradigma del arte, y ningtin otro se construyo6 en su lugar, el
resultado es un vacio cultural que ha sido llenado por muchas criaturas
parasitarias de la cultura.

De manera que el factor decisivo que determina como se desarrollan las
cosas en el arte, no son los artistas, porque en la era del no-arte no hay
artistas reales. El factor que realmente determina lo que pasa en el arte es
un gremio de mercaderes del arte, seudo-artistas y el establecimiento
artistico, el cual vive en simbiosis. Esta criatura amébica tiene sus propios
intérpretes y medios de publicidad y mercadeo, asi que dificilmente
depende en algin sentido de los tedricos. Mds atin, ya que esta criatura no
tiene esqueleto, emplea la critica que se le hace como modo de fabricarse
el esqueleto del cual carece. Este hecho agrava mucho més el dilema de
cualquier tedrico con relacion a si tiene algin sentido, escribir articulos o
libros en contra del no-arte.

Sin embargo, a pesar de todas las limitaciones y dificultades indicadas,
yo creo que tiene sentido y se justifica escribir criticamente en contra del
no-arte, por dos razones: De una parte, para aumentar la desilusién entre
los amantes del arte y de otra parte, para motivar a personas con
conocimiento y con talento a trabajar seriamente hacia la rehabilitacién
del arte. La condicidn necesaria para la rehabilitacion del arte es de una
comprensiéon mucho mds profunda de la que tenemos hoy en dia con
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relacion a la naturaleza del arte y la cultura. Tal comprensién es necesaria
tanto para estar plenamente convencidos de que el Modernismo sélo creo
un seudo-arte, como para conocer qué es lo que requiere el arte del futuro
para ser un verdadero arte. Solamente esta comprension puede
pavimentar el camino para el descubrimiento de un nuevo paradigma
artistico. Ya que la negaci6n de la actual situacién no es suficiente, atin si
esta situacion es solo falsedad y vacio, tarde o temprano serd necesario
indicar una alternativa positiva y efectiva que se constituya en un nuevo
arte.

Cuando un paradigma nuevo surja — y hay buenas razones para creer
que asi serd — su atmdsfera no serd en ninglin caso ni atractiva ni
hospitalaria para los pardsitos culturales. Un paradigma nuevo también
restaurard para el arte, genios de la estatura de los Botticellis, los da Vincis,
y los Van Goghs que el no-arte hizo desaparecer. Es de esperarse que con
el despertar y la divulgaciéon de las ilusiones que el Modernismo creo,
también amanecerd el reconocimiento de que la formacién de un
paradigma nuevo debe ser la siguiente tarea en el mundo del arte. Esto
puede llegar a ser la tarea mas dificil en toda la historia del arte, pero no es
un imposible. Es una tarea que vale la pena todo el esfuerzo y precio que
haya que pagar, porque de otra manera no podra el arte liberarse del
callejon sin salida en el cual se encuentra, y sin el cual, no podréd ser
posible que un nuevo y mds promisorio arte surja en el futuro.

Alaluz de la anarquia, el estancamiento y el desespero al cual ha llevado
el Modernismo, no es de sorprender que hacia el final del siglo XX haya
habido una evaluacién renovada del arte figurativo y varios intentos por
revivirlo de distintas maneras. Pero en la cultura, asi como en la vida: Los
paradigmas no son reversibles, y aquellos que mueren no pueden
retornar.
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