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INTRODUCCION

EXISTE en nuestros dias un considerable interés en la comunidad artistica por estudiar el
tema de la trascendencia en las obras de arte. La era en la cual vivimos nos presenta
diariamente discursos de la boca de “especialistas” en todo tipo de temdtica: polftica,
economia, clases sociales, sexo, etc. Estos asuntos son considerados dentro de las artes,
pues ciertamente el arte se nutre de todos los aspectos que envuelve la cultura, sin embargo,
en el momento de reflexionar sobre las dimensiones espirituales del arte pocas veces la
critica y la teorfa del arte se atreven a participar. Cuando estas dimensiones no pasan
desapercibidas suelen ser ligeramente mencionadas, o clasificadas superficialmente como
“la religiosidad del pintor”; si no, son erradicadas por el raconalismo cientffico. Lo
espiritual en el arte aparenta ser encasillado bajo el monto de los temas de poca
importancia, va que casi ni se menciona. Asi, cuando surge un arte que manifiesta el deseo
de su creador por alcanzar una trascendencia, éste es automidticamente enviado a la
evaluacién de los teSlogos.

A pesar de la apatia de los criticos por adentrarse en los temas espirituales sobre el
arte, podemos afirmar que una gran cantidad de artistas actuales poseen visiones sobre el
arte que incluyen preocupaciones personales sobre lo que creen artisticamente trascendente.
Si existe este interés, ;por qué en el presente contamos con tan poca informacién —si es que

hay alguna— que dé a los artistas la posibilidad de entender de manera mas profunda
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Debido al descrédito que sufre la religion en general —incluyendo con esto las
visiones tradicionales sobre la trascendencia en el arte— la postura racionalista tras la
critica moderna hace necesario que las investigaciones sobre el arte sean lo suficientemente
sustanciales para que puedan entrar en una relacion productiva y competitiva con los
discursos criticos existentes; lo que implica que escribir sobre lo espiritual en el arte y ser
tomado con seriedad no se trata de un asunto sencillo. Una investigacion sobre lo espiritual
o trascendente en el arte no debe quedar aislada. Debe aportar al campo del arte, pero a la
vez propiciar vinculos con otras disciplinas que permitan un desarrollo propio del tema.
Esto es una empresa a la que muy pocos se atreven a aventurarse.

La reflexién sobre lo espiritual en las artes ha decaido, ya que ha sido practicamente
anulada por la duda escéptica —o quiza la incapacidad— de la critica, que prefiere “ir a la
segura” girando sobretodo en torno a anilisis de tipo formalista y/o conceptualista —lo
que no suele satisfacer a todos. El hambre por conocer lo espiritual, sentido por muchos
artistas, maestros y estudiantes de arte, busca una forma de expresiéon a través de la
discusion de asuntos sobre sus propias ideas espirituales. Aunque estas discusiones son
positivas, pocas veces su resultado se hace algo productivo para todos. Debemos aceptar
tristemente que el tema casi siempre se limita a tertulias bohemias... entre una que otra
cerveza.

Posiblemente el miedo de los artistas o tedricos por investigar lo espiritual o
trascendente en el arte se debe a que muchos inmediatamente conectan dicha idea con la
religién. Parece ser que hablar de lo espiritual o la trascendencia por obligacién trae a la
mesa la idea de Dios. Debido a esto, lo trascendente en el arte es concebido como un
asunto de fe, un dogma como cualquier otro. En consecuencia, la trascendencia en el arte
pasa de la mano de los artistas al campo de lo religioso. Pero, ;qué pasa entonces con
aquellos artistas no-religiosos que persiguen una busqueda por lo que es trascendente en el
arte? Ante esta situacién surge una inconformidad. la cual nos hace levantar una voz de
alerta.

Las investigaciones sobre lo espiritual v /o trascendente en el arte no deben reducirse
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al debate de la fe, la existencia o la no-existencia de Dios, o las concepciones religiosas que
por naturaleza son elitistas y excluyentes. Un entendimiento claro sobre qué es la
trascendencia en todos sus sentidos nos permitird sobrellevar esta interminable pugna.
Muchos artistas piensan que el estudio del arte debe abarcar todos los aspectos de
las obras, evitando la superficialidad a la que se entrega cuando s6lo se habla de
formalismo, y se han sentido preocupados por el materialismo que afecta las artes e
intentan rescatarlas de éste. Pero aun asi, existen en la actualidad muy pocos escritos
ampliamente difundidos sobre la relacién de lo espiritual y el arte visual que puedan servir
de apoyo para ellos. L.a mayor parte de lo poco disponible pertenece a una visién religiosa
tradicional que constantemente implica que e! valor trascendente de una obra es dado por
su relacién con la religion. Los otros libros existentes parten de pensamientos orientalistas
mezclados con tendencias new age, creando asi una mezcla hibrida de ideas y
supersticiones que nos hacen pasar por “filosofia”. Los autores de esta fndole muestran
poca seriedad y emanan ante todo dogmatismo, superficialidad, y sobre todo ansias por
vender libros en la seccién “Metafisica” de la librerias locales. Es casi imposible encontrar
en nuestros dias un libro sobre lo espiritual, no importa hacia que tema esté dirigido, que en
alghin capitulo no nos mencione a los “dngeles protectores” o los “los siete chakras”.
Favorablemente contamos con investigaciones de otra clase, que tras profundas
reflexiones abarcan metédicamente y con seriedad el tema sobre la trascendencia y
espiritualidad en el arte. Dos de estos escritos son las Lecciones de estética (1832-1838) del
fil6sofo alemdan G.W.F Hegel, v De lo espiritual en el arte (1911) del artista ruso Wassily
Kandinsky. A pesar de las épocas v esferas distintas que ellos representan (el primero, la
filosofia del idealismo romadntico v el segundo, el advenimiento de la pintura abstracta a
principios de siglo XX), encontramos a primera vista que posefan ideas extremadamente
afines. Ambos contaban con una visién muy similar sobre cuédl era el propésito espiritual y
el fin dltimo de las artes. Hegel, representante del idealismo romdntico, logré abrir todo un
universo dentro de la filosofia de la estética, al proponer las necesidades espirituales como

los factores clave en la produccién artistica y abogar por la eliminacién del puro mimetismo
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que desde tanto tiempo permanecfa como el objetivo central de cientos de artistas.
Kandinsky por su parte, partié de una teoria propia muy “hegeliana” y logré concretizar
toda su visién tedrica mediante sus vida propia y su obra; en su caso, la creacion del arte
mads revolucionario del siglo XX, el abstracto.

Hegel utilizé su concepto mids importante, la dialéctica, para explicar que las ideas
creativas del artista no deben permanecer en la esfera de los conceptos, pues su propésito
es encontrar forma en el mundo fisico; de la reflexion, de lo abstracto, debe necesariamente
llegarse al arte visual. Sdlo asi los “polos opuestos” de materia y espiritu superan su
dicotomia.

Hegel, como filésofo, jamds podria cumplir con la tarea del artista. Por eso
entendemos que para que su ideal artistico llegara a materializarse y comprobarse. hacia
falta que se concretara en la vida y obra de un artista pldstico. Aunque Hegel habia
declarado que la culminacion méxima del arte se encontraba en el arte cristiano-romantico,
auguré el surgimiento de un nuevo tipo de arte que elevaria a la humanidad hasta los limites
de la realidad misma. La presente investigacién propone a Kandinsky, por su vida, su
teoria y su obra, como una encarnacién moderna del ideal artfstico futuro de Hegel.

Si estudiamos la historia del arte veremos que la vasta mayoria de las obras
maestras occidentales han sido inspiradas en un sentir espiritual dentro de una temdtica
religiosa. Esto nos enfrenta a un problema: ;Es la religiéon en si la causante de la
trascendencia en estas obras? Tanto Kandinsky como Hegel nos ofrecen respuestas a estas
interrogantes.

La meta principal de esta investigacion gira en tormo a medir las influencias de Hegel
en Kandinsky. Por esta razén, hemos de presentar comparativamente los mayores
conceptos sobre lo trascendente en el arte en sus dos escritos mencionados, y después
buscar una sintesis tedrica entre ambos. Luego extraeremos de esta sintesis los elementos
teéricos aplicables, en este caso, a mis obras pldsticas recientes. Intentamos ofrecer al artista
actual y al apreciador del arte una comprensién profunda sobre la naturaleza trascendente

del arte. Buscamos una definiciéon coherente a la palabra trascendencia y examinar en qué
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medida se posibilita una aplicacién de este conocimiento a la prdactica; es decir, comprobar
la manera en que el conocimiento de lo espiritual es eficiente.

Tal como el titulo indica, la tesis es encabezada por tres protagonistas. Hemos
dado igual importancia a los tres. Saltar directamente a la concepcion trascendente del arte
de Hegel y Kandinsky resultarfa muy cémodo; entendemos necesario explorar primero,
diacrénicamente, el concepto de trascendencia en el arte a lo largo de su proceso en la
historia. Aunque tal vez se dé por sentado la idea de trascendencia en el arte, no siempre
existié esta en Occidente. La tradicién judeocristiana primitiva, de donde surge en gran
medida nuestra civilizacién, prohibia fulminantemente la creacién de imagenes. ;Qué
posibilité entonces que tras un ambiente de iconoclasia se lograra relacionar el arte a lo
trascendente?

La trascendencia en el arte, como concepto, ha recorrido un largo camino. Bien es
cierto que dentro de nuestra investigacion no podremos adentrarnos en todas las facetas de
su proceso, empero, es indispensable buscar los eventos histéricos vitales que posibilitaron
la concepcién sobre la capacidad trascendente del arte, la cual eventualmente evolucions en
la teoria del arte de Hegel y Kandinsky. Esta serd la tarea a estudiar en el primer capitulo.
Veremos en qué consiste el concepto de trascendencia en el arte, de dénde surge y su situacién
en el mundo del arte actual. Se posibilitard una comprensién sobre la unién de los
conceptos religion, arte v trascendencia, pues su lazos por tantos siglos han causado una
confusién que nos hace otorgar exclusivamente los adjetivos trascendente o espiritual a una
obra segun su relacion a la tematica religiosa. En este capitulo también se establecer# la
diferencia entre ambos adjetivos, ya que aunque son palabras estrechamente relacionadas,
no son exactamente sinénimos.

El segundo capitulo se divide en dos partes. La primera es un intento por
comprobar que tanto Kandinsky como Hegel tenian una vision casi igual sobre las artes, su
fin v su necesidad, para lo cual, expondremos en qué consiste la estética hegeliana
especificamente en cuanto a lo trascendente, su definicion del propésito espiritual del arte y

su critica al conceptualismo y materialismo: dos amenazas contra la razén misma de las
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artes. En la segunda parte del capftulo introducirexﬁos a Kandinsky mediante una
comparacién directa con Hegel. Veremos en qué medida el pintor llevé a la practica su
propia teoria, y c6mo manifiesta los ideales de Hegel. Después estableceremos una sfntesis
esencial entre la teoria de ambos.

En el tercer capitulo, partiendo de esta sintesis, se aplicara dicha teoria a mi propia
obra (mostrada en un ensayo visual).

Segiin Kandinsky, el reto del artista contempordneo es luchar contra el materialismo
puro. Tristemente el siglo XX dejé huellas en la humanidad que despojaron al mundo
occidental de su sentir idealista o espiritual. El materialismo no sé6lo ha contaminado
nuestra sociedad, sino que ha arrancando de ella el sentir de trascendencia de la vida,
afectando por ende, la cultura y las artes. Esto fue lo que motivé al artista ruso a intentar

rescatar lo espiritual dentro de las artes, y es lo que nos motiva a hacer esta investigacién.
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CAPITULO PRIMERO
Trascendencia

A. LA TRASCENDENCIA DEL ARTE A TRAVES DE LA RELIGION:
MOMENTOS CLAVE EN LA HISTORIA

DESDE hace muchos siglos ha existido en Occidente un interés acerca del papel trascendente
que juega el arte en la vida del ser humano. El arte, como posibilidad de trascendencia, no
ha sido siempre un asunto filosofico de estetas o tedricos; antes fue uno puramente religioso
¥ teolégico. Cuando hablamos de lo trascendente en el arte inevitablemente nos referimos a
conceptos que han ido evolucionando, desde las ideas mas bdsicas hasta las mas complejas,
a lo largo de toda la historia.

Nuestro estudio intenta adentrarse a varios momentos de esa historia, donde la idea
sobre la trascendencia jugé un papel de gran importancia en el desarrollo de la visién del
arte. Dentro de esa evolucién del pensamiento, nos acercamos con mayor detenimiento a la
estética de Hegel y al pensamiento de Kandinsky. Las teorias de ambos personajes no son
propuestas aisladas, sino forman parte de un desarrollo histérico; por lo tanto, deben ser
vistas dentro de ese contexto. A pesar de los mundos distintos que Hegel y Kandinsky
representan (la filosofia y la pintura), en ambos, su interés por lo espiritual aparece como un

primer elemento unificador entre las dos disciplinas que abanderan. Del filésofo y el pintor
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obtenemos dos visiones sorprendentemente similares sobre el arte y su naturaleza. Hegel
nos da una idea del arte que parte desde una especulaciéon rigurosa, adherida a su estricto
sistema filoséfico. Kandinsky nos brinda una teoria prictica, relacionada estrechamente con
los procesos creativos y sus vivencias personales. De esta manera, obtenemos del estudio de
los dos un conocimiento complementario que brinda valiosa informacién a los creadores
artfsticos (e incluso a los apreciadores del arte) que se interesan por conocer los aspectos
trascendentes del arte desde un punto de vista tedrico y préctico.

Si deseamos profundizar en su teoria y comprender su relevancia, debemos conocer
primero de dénde proceden originalmente dichos conceptos. Sin duda alguna sus ideas
surgieron histéricamente del ambito religioso, por eso hablar de trascendencia sin reconocer a
priori su indiscutible relacién con la religién resultaria una grave omision.

El origen religioso de las ideas a las que nos referimos se encuentra
fundamentalmente en el deseo del ser humano por acercarse a lo trascendente, o sea a lo
divino. Estas aspiraciones constituyen un papel vital para el desarrollo de la humanidad, y
tres de las mads importantes manifestaciones que éstas han producido son: la filosofia, la
religién y las artes visuales. En el caso de la religion y las artes vemos que ambas cumplen
con una funcién espiritual de ser intermediarios entre el ser humano y lo espiritual.
Funcionan como medios por los cuales se intentan materializar diversas realidades
animicas. Las artes permiten al ser humano expresar la realidad de su sensibilidad y su
interpretacién sobre el mundo (visual) que le rodea. Las religiones son producto de su
necesidad interna por hacer tangible la realidad que escapa a sus sentidos; aprehender
aquello que desconoce, lo trascendente. La religion da a la humanidad respuestas a las
preguntas que mas le intrigan. le dan un propdsito y sentido a su vida, y sintetizan para ella
reglas de conducta mediante un cédigo moral que define qué es lo bueno y lo malo. Muchas
religiones a lo largo de la historia han creado las mds influyentes instituciones culturales,

que a su vez moldean el comportamiento de las personas. Todos los aspectos de la vida son

2 TESIS CON
| FALLA DE ORIGEN




tocados por éstas: la familia, la sexualidad, lo social, etc. Por esta razén, es de esperarse que
el arte sea igualmente influenciado por lo religioso.

Lo primero que buscamos en esta investigacién es comprender los factores
primordiales de la relacién tan estrecha entre las artes visuales y la religion, y su relaciéon
con el concepto de trascendencia. Con este propoésito, examinaremos los momentos mas
importantes en la historia donde el arte, religion y trascendencia se unificaron. ldeas sobre
lo espiritual en el arte, como las de Hegel y Kandinsky, no aparecen de la nada; son un
eslabén mds en una gran cadena que tiene su origen mucho antes inventarse el lenguaje.'! Si
viajamos al pasado encontraremos en el culto animista los primeros lazos que vinculan al
arte a la religiéon. En éste, el hombre primitivo mediante el rito a fuerzas desconocidas
—usualmente representadas por objetos inanimados-— da creacién a imdgenes simbélicas
(raspadas, talladas o pintadas) relacionadas al poder de dichas fuerzas. Los objetos llegan a
poseer al ente que se adora. Mediante el uso (fabricacion, adoracién) de estas imagenes se
intenta concretar la idea de lo numinoso.®* De aqui resulté el arte rupestre, que para el
hombre primitivo, representaba un medio para atrapar las fuerzas invisibles cuyos
resultados era capaz de percibir en el mundo fisico; en casos el espiritu del animal que
intentaba cazar o el de la lluvia que ayudaba a sus cosechas. Estas primeras manifestaciones
plasticas no poseen en si mismas un fin en términos estéticos, sino que funcionan como
medio mégico para reafirmar y hacer palpable una realidad que de otra manera quedaria de
forma muy abstracta, o como dice Régis Debray: “[...}] no es un fin en si mismo sino un
medio de adivinacién, de defensa, de embrujamiento, de curacién, de iniciacién [...] mads
brevemente: un medio de supervizencia.”® Se trata de un objeto, que aunque material, es en

esencia trascendente.

! Herbert Read. lmugen ¢ idea. Fondo de Cultura Econémica, México, 1998, p. 16.

? El numen (lat. dios) se define como el ente sobrenatural. El adjetivo numinoso, es utilizado para
designar la relacion entre el individuo vivo y presencia de lo sobrenatural, independiente de un
cardcter moral, o sea, mas alld de ser bueno (santo) o malo (demoniaco). Cf. Rudolf Otto, Lo Sarnto.
Alianza Editorial, Madrid, 1996, p. 230 v Carl Jung, El hombre y sus simbolos. Editorial Baralt,
Barcelona, Espafna, 1997, pp. 94-95,

* Régis Debray, Vida y muerte de la inugen. Paidés, Espana, 1994, p. 30.
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Desde la prehistoria hasta nuestros tiempos, las religiones han hecho uso de
imdgenes para hacer mds concretas e inteligibles las ideas que sin representaciones visuales
serian dificiles de comprender o recordar. Luego de la etapa animista, usualmente las ideas
numinosas en las sociedades primitivas evolucionan, y dan paso a un politeismo que
eventualmente se organiza. En éste, los numenes, o las fuerzas abstractas impersonales
(daemon) trascienden los objetés materiales y pasan a ser personificadas (o espiritualizadas)
en entidades numinosas distintas, que aunque son representadas en materia, son también
independientes de estos objetos.! En otras palabras, el ente coexiste tanto en el objeto como
fuerade él. Yanoesla piedra tallada la cual posee la fuerza numinosa en sf, sino que es una
imagen, cuya representacién permite un contacto hacia algun ente numinoso. Lo que pudo
ser un culto a una estatua de un idolo solar, es ahora el culto a la presencia del dios solar en la
estatua. (Aun asi el idolo se mantiene como objeto de culto, pues por analogia, para el
pueblo el dios y la estatua llegan a funcionar como una misma cosa.)

Algunas culturas, como la de la antigua Grecia, llevan el polidaemonismo (culto a
entidades impersonales) a una etapa mas compleja, antropomorfista, donde las entidades
—Iluego mas bien deidades— sufren la atribucién de cualidades del comportamiento
humano, personalidad y moral propia. Asi, por ejemplo, el idolo solar se convierte en un
dios llamado Apolo, posee no sé6lo una familia celestial, sino hasta cardacter y humor
personal.

La espiritualidad y la fuerza imaginativa encuentran en la religién un intenso
estimulo v de esta manera aparecen paulatinamente decenas de deidades nuevas. Cada
aspecto de la vida, desde el mas superfluo hasta el vital, es representado por un dios. En
muchas ocasiones, debido a la gran cantidad vy complejidad a la cual desembocan los
politeismos, resulta dificil para los pueblos llevar claramente el recuerdo de cada una de las
deidades y sus historias correspondientes en la memoria. Por esta razén, los religiosos

politeistas ingeniosamente buscan anclar en la mente del pueblo la presencia de cada una de

* Frankfort, Henri, Before Pliilosophy. Penguin Books, Middlesex, Inglaterra, 1959, pp. 49, 142.
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estas deidades —si no las mds importantes— mediante el arte visual y poético. Surgen asf,
objetos representativos de deidades, usualmente con caracteristicas de animales —como en
el caso del antiguo Egipto y la India. Para el hombre occidental contempordneo estos seres
podrian parecer horribles, repugnantes y mds demoniacos que divinos. Sin embargo, existe
una razén tras cada una de estas creaciones fantasticas que mas alld de poética es
pragmadtica, ya que revestir de cualidades tremendas —en algunos casos grotescas— a sus
divinidades, permite al pueblo relacionar con mas facilidad las leyendas con sus dioses v
héroes. En la antigiiedad, donde no se contaba con medios como la imprenta, le era posible
a las sociedades religiosas recordar las historias de sus dioses a través de imdgenes, tales
como la de un “dios con cabeza de elefante” o el mito de un “dios de piel azul”. Dichas
imdgenes junto a la mencién de los nombres Ganesh o Krisna, desataban de inmediato en la
mente del creyente toda su significaciéon mftica. Las caracteristicas visuales de las deidades
poseen un significado simbélico y ayudan al creyente a recordar su fe,” pero sobre todo a
comprenderla; como mads tarde se reafirmaria durante el cristianismo: el arte es la Biblia de
los analfabetas.”

Los casos del judaismo o el Islam (religiones monoteistas) representan un fenémeno
totalmente distinto al de las demas religiones politeistas, pues el arte de estos pueblos es
severamente limitado por restricciones doctrinales. Por lo general, su arte se circunscribe a
la arquitectura o al ornato decorativo. A pesar de esto, la prohibicién a la fabricacién de
imdgenes” no impidié al judaismo utilizar un gran alfabeto de simbolos para representar los
elementos mds importantes de su doctrina.” —Igualimente se ha comprobadoe que en Islam

existié también el uso de la imagen."— Ma4ds tarde, en los comienzos de la era cristiana

Durante el siglo XX, investigadores de la talla de Carl G. Jung v Joseph Campbell, se dieron a la
tarea de investigar a fondo la relacion entre los elementos visuales simbélicos y la doctrina en las
culturas politeistas.

* En palabras del PPapa Gregorio 11, el Grande, el arte “hace para el analfabeta lo que las palabras para
aquel que puede leer.” Juan Plazaola, Historia del arte cristiano. Biblioteca de Autores Cristianos,
Madrid, 1999, p. 4.

“ En el Antiguo Testamento: Ex. 20,4; Lev. 19,4: 26,1; Dt. 4, 15-20, Sab. 15, 4-5.

* Plazaola, Op-cit., p. 4.

° Para un estudio sobre el aniconismo en el judaismo v el Islam, véase David Freedberg, El poder de las

imdigenes. Cdatedra, Madrid, 1992.
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donde se da el fenémeno de un “monotefsmo” trino —algo que nos recuerda a la trinidad
del hinduismo— las influencias helenisticas se hicieron sentir artisticamente en las
comunidades judias, especialmente aquellas en la Didaspora. La presencia numerosa de
cristianos gentiles (desvinculados de las tradiciones judias) permitié con mayor facilidad
que poco a poco se creara un ambiente de tolerancia por parte del clero hacia la imagen. En
los primeros tres siglos del cristianismo se encuentra un arte abstracto (de tipo ormamental)
y el arte figurativo (simbolégico, alegérico y narrativo). No fue sino hasta el siglo IV que
aparecieron por primera vez los iconos de santos. El rechazo de la tradicién judfa hacia la
idolatria “pagana” (que se basaba en la adoracién de tallas y esculturas), s6lo posibilité en el
cristianismo primitivo la creaciéon de imdgenes bidimensionales.!” Posteriormente, el
cristianismo romanizado abolhi6 la rigidez de la ley que impedia fabricar imdgenes, y dio
paso a la creacién maravillosa de cientos de simbolos nuevos, esculturas y arquitectura. La
utilizacién de simbolos demostré al clero ser muy ttil, hasta el punto que un tridangulo
aparentemente insignificante podia sintetizar y concretar para el creyente una de sus mas
importantes y complicadas doctrinas, la Trinidad. El presentar esta figura al religioso trafa a
su mente todo un significado metaférico trascendente que iba mads alla de su sentido
geomeétrico.

De similar manera, la mayvor parte del resto de las religiones mundiales han hecho
uso practico de la imagen visual de una u otra manera, va sea mediante la figuracién y /o los
simbolos. Puesto que los simboles representan lo divino, y trabajan como componentes de
unidad en la sociedad, pasan a una esfera sacra convirtiéndose en elementos numinosos
independientes, rconos, casi sinénimos de aquello que representan; a veces, dignos de

reverencia o veneraciéon.''

° Plazaola, Op-cit., pp. 10-13.

' En la iglesia catélica es frecuente ver imagenes con el titulo de “santas” o “venerables”. Algunos
ejemplos son el Santo Sudario de Tunn v la imagen de la Virgen del Perpetuo Socorro. La veneracion
catslica es un término ambiguo que indica un tipo de reverencia no total, puesto que de liegar a serlo
seria adoracién y se caerfa en el pecado de idolatria. Sin embargo, para los judfos no existia este
grado inferior de adoracion, va que para ellos s6lo su Dios era digno de reverencia. Aun asi existia en
elos un profundo culto entorno al Arca de la Alianza, donde “habitaba” el impronunciable nombre
de Dios, el tetragrama YHVH. (1 Re. 5, 29) Ibidem., p. 4.
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La seriedad y respeto ante los simbolos (como la cruz en el cristianismo) permite en
ciertas culturas la creacién de canones de estética y simbologia religiosa, como por ejemplo
el caso de los estilos bizantino y gético. Especialmente durante la Edad Media, la creacién
del arte sacro y religioso era un asunto muy serio, donde la iglesia catélica durante muchas
épocas legaba el trabajo oficial de representar lo divino exclusivamente a artistas elegidos,
mayormente monjes. En la faccién ortodoxa, de modo similar, los artistas religiosos, fueran
monjes o no, debian entrar primero en meditacién con su Dios para purificarse y hacerse
dignos de representario en una imagen.

En el caso de la Antigiiedad tardia como en el de la cristiandad primitiva se tiene en
comiin el concepto de eikon. El eikon, derivado del ¢idélon, no es un retrato con parecido,
sino una imagen divina o teofdnica que no vale por su forma visible propia, sino por el
cardcter deificante de su visién, su efecto. El eikon o icono, se trata de la imagen
inmediatamente eficaz, por la cual la mirada trasciende la materialidad visible del objeto.’?
Pero a diferencia del dios “pagano” (que se encuentra sustancialmente y visible en el idolo),
el Dios cristiano, sustancialmente invisible, no se encuentra verdaderamente en el icono (como
el cuerpo de Jesucristo si lo estd en la hostia). Los Padres de la Iglesia fundamentaron
guerras de exterminio contra idélatras basdndose en esta distincién entre presencia
inmediata v representacion mediatizada, o el culto de la latria y el culto de la dulia.’?

A pesar de estos conflictos aberrantes, la utilizacién del arte en favor de las
religiones ha legado a la humanidad grandes patrimonios artisticos. La mayor parte de las
obras maestras de la historia del arte han sido creadas bajo el auspicio de instituciones
religiosas. Asi pues, si queremos buscar un arte que mas alld de belleza nos relacione a un
sentir “espiritual”, somos impulsados automiticamente a buscar imdgenes religiosas o
visitar grandes basilicas. No es de extranarnos que asi sea, pues resulita innegable el sentir
de sublimidad —por no hablar solamente de belleza— que experimentamos ante una

catedral gética, o digamos, un fresco de Miguel Angel Buonarroti.

12 Régis Debray, Op-cit., p. 188.
'* Ibidem., p. 189.
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La relacion entre espiritualidad, arte y religion, como hemos visto, ha estado siempre
presente. Tan es asf, que para algunos estos tres podrian ser vistos como un tipo de
“trinidad” inseparable, donde no podria existir uno sin los otros dos. Segun el punto de
vista teol6gico tradicional, la espiritualidad innata en el ser humano —conjunto a la
revelacion— engendra a la religion; luego la religién engendra —y legitima, como veremos
mds adelante— al arte. Asf, el arte queda subordinado a la religién, pues recibe su
espiritualidad gracias al “bautismo” que la religién da a éste.'* Este planteamiento parecerfa
muy coherente si no nos enfrentdramos a un central dilema de nuestra investigacién que
estamos por discutir: ;Qué hay entonces del arte “no-bautizado” por la religién? ;Acaso la
llegada del arte secular o profano de la modernidad trajo consigo la muerte de la
trascendencia espiritual de las artes? Si vemos la trascendencia, 1a religién y el arte como una
trinidad inseparable, entonces ;dé6nde quedarfan, en cuanto a lo trascendente, todas aquellas
obras de cardcter no-religioso? Tras haber visto las relaciones tan estrechas entre el arte y la
religion, es posible sintetizar estas interrogantes y formularlas en la siguiente pregunta:

Puede ser trascendente el arte secular?

1 Segun el Concilio Vaticano II, la iglesia catdlica se declara amiga de las bellas artes, puesto que
estan relacionadas a la belleza divina y “Reconoce que los medios artisticos de comunicaciéon social
prestan una valiosa ayuda al género humano, y se preocupa de que el hombre conserve las facultades
de contemplacién, de intuicién y de admiraciéon que conducen a la sabidurfa.” (Plazaola, it., p.
xiv) Sin embargo, tras este punto de vista se implica que el arte es un revelador de su sabi 1a, en

otras palabras su doctrina.
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B. LA POSIBILIDAD DE LO TRASCENDENTE FUERA DE LA RELIGION

Lo divino es el centro de las representaciones del arte.
Aparece en el arte religioso, sin duda,

pero no es menos el fondo del ideal profano.

Hegel

La busqueda de una definicién categérica sobre lo trascendente no es mds que un camino sin
fin, puesto que cada sujeto posee sus propias concepciones sobre qué es espiritual y qué es
trascendente. Alin asf, existen ideas que nos pueden ayudar a comprender de manera
general la relacién entre la espiritualidad y el arte.

Una forma de entender lo trascendente consta en delimitar primero el concepto segun
lo que no es trascendente, o lo anti-trascendente. Un ejemplo claro se encuentra alrededor
de la frase “pesadilla del materialismo”, la cual apareci6 en el libro De lo espiritual en el arte,
publicado por Wassily Kandinsky en 1911. El artista ruso afirmaba que la era post-
romadntica habfa trafdo consigo el surgimiento de una corriente de pensamiento materialista
que despojaba la cultura occidental de todo sentir espiritual. La situaciones de
desesperanza, agobio, y desinterés en los ideales del pasado fueron expuestos por el artista
como aquello a lo que el arte no debia ligarse. De esta manera Kandinsky, presentando
primero lo que él consideraba contrario a la espiritualidad, delimité mediante ese contraste
lo que €1l concebfa como espiritual. Kandinsky comienza atacando al materialismo antes de
definir lo que considera espiritual, no por inhabilidad para establecer qué es lo espiritual
desde el comienzo, sino como un recurso de contraste: nos presenta primero las tinieblas,
para luego deslumbrarnos ante la aparicion de la luz.

Aunque nos dedicaremos con detalle a su pensamiento en el capftulo siguiente,

podemos adelantar que el artista especificamente atribufa el origen de este materialismo al
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pensamiento anti-religioso filoséfico surgido a finales del siglo XIX."”” La famosa frase “Dios
estd muerto”,' del fil6sofo Nietzsche provocé una revolucién en el pensamiento de su época
y trajo consigo —como siempre ocurre— diversas interpretaciones y consecuencias.

Ciertamente, la llegada del siglo XX marcé un nuevo periodo donde el arte se
desvinculé casi en su totalidad de sus lazos tradicionales con la religion. La libertad que
trajo el siglo XX para las artes results de gran valor para miles de artistas, pero para
personas como Kandinsky, el ambiente irreligioso —a pesar de las libertades que habfa
conseguido para el arte— se habia tornado en una nube materialista que impedia a los seres
humanos acercarse a su propio espfritu. Muchos pensadores post-nietzscheanos optaron
por excluir de su diccionario todas las palabras que hicieran alusién a lo divino por estar
ligadas al concepto de religiosidad tan detestado por ellos. Por esta razén, algunos llevados
hacia el existencialismo o nihilismo,"” degradaron ante su visién escéptica términos como
espiritu, espiritual y trascendencia. Algunos positivistas (quienes intentaban reducir toda la
experiencia humana y el universo al cdlculo cientifico), precursores del existencialismo,
afirmaban con toda seguridad que sé6lo existe el individuo en su realidad material, y que
todo aquello que escapa a la razén y los cinco sentidos es incognoscible, por lo tanto, es
irrelevante para el ser humano. Esta idea era algo que sin duda alguna molestarfa a
pensadores de tendencias idealistas y espirituales como Kandinsky.

El siglo XX demostré ser un periodo notablemente secular en cuanto a las artes. El
poder de influencia del catolicismo romano decayé a tal grado, que en el presente si
comparamos el poder que esa iglesia tenfa hace dos siglos, un poder casi absoluto,

podriamos llegar incluso a cuestionar el futuro de su permanencia como institucién. Dentro

* Treinta afios antes, el pensador ruso Leén Tolstoi habia declarado ideas, pero remontdndose hasta
la época renacentista, donde segiin él comenzé el desencanto y pérdida de fe en las clases altas. Cf. L.
Tolstoi, ;Qué es el arte?. Edivisién, Madrid, 1999,

'* Cf. F. Nietzsche, Asihablo Zaratustra, 1883-1885.

¥ Los nihilistas, al igual que Nietzsche, afirman que la “muerte de Dios” implica la caida de todo
sistema moral; sin embargo afiaden que la no-existencia de Dios implica que no es necesario vivir la
vida bajo reglas, puesto que la vida no tiene ningun significado en es; ial; de esta manera todo es
permitido. Aunque contradictorio, Nietzsche en repetidas ocasiones hizo énfasis en su desacuerdo
con el nihilismo. Segun el propio filésofo, su misiéon habia sido declarar (no causar) la muerte de la
idea cristiana de Dios, mas no la de promulgar comportamientos negativos provocados por el
desengaiio (de la “mentira cristiana”) provocaria.
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de esta situacién secular, consolidada durante el siglo XX, si vinculamos la idea de
espiritualidad exclusivamente a la religién, tendriamos que afirmar que prdcticamente no
existe espiritualidad en el arte, ya que la religiosidad cada vez se hace menos evidente.

Frente a un mundo donde la idea de Dios parecia ser ya irrelevante, el fundador del
revolucionario arte abstracto, Wassily Kandinsky, tuvo la osadfa de ampararse en un
discurso metafisico, idealista y cuasi-mistico —pero nada tradicional— para sostener su nueva
propuesta pldstica. La religién estaba herida de muerte... pero la presencia de artistas como
Kandinsky, Klee, Marc, y Gauguin, mantenfa en pie de lucha la relevancia de lo espiritual.
Ir6nicamente, durante el declive del arte religioso y las instituciones que lo promulgaban,
entre los siglos XIX y XX se encendié una nueva llama de preocupaciones espirituales en el
mundo del arte.

Desde Nietzsche, la religién y sus instituciones fueron directamente retadas y
puestas en jaque. El fil6sofo declars la “muerte de Dios”, en referencia a la muerte de la
relevancia de Dios en su época y en su cultura; la‘muerte de la influencia de la religién
como institucién. Sin embargo, a pesar de la cafda de los organismos religiosos, se
manifestaba un nuevo tipo de espiritualidad no directamente dependiente de la religion
(que habia comenzado a gestarse durante el Renacimiento y mds tarde desarrollado durante
el Idealismo romdntico.) Es por eso, que la filosofia de Nietzsche no estd exenta del todo del
término Espiritu.'® Nietzsche nunca nego al espiritu, sino la visién de lo espiritual en el sentido
religioso tradicional." Nietzsche tampoco negé la capacidad de trascendencia en el ser

humano, como algunos materialistas hubieran querido que fuera...

% Consultar Asrhablo Zaratustra, El anticristo y El origern de la tragedia.

' Para Nietzsche, el hombre dominarfa sus instintos religiosos at llegar a su etapa de “superhombre”
(iibermensch) y trascenderia la moral impuesta por la religion, ya que su conciencia estarfa lo
suficientemente evolucionada para llevar una vida virtuosa. El superhombre serfa al hombre, lo que
el hombre al mono. (Cf. Nietzsche, Asihablo Zaratustra.)

Los nihilistas, interpretan el atefsmo de Nietzsche (“Dios ha muerto”) como una negacién al
concepto de espiritu y trascendencia. Bien es cierto que la vision nietzscheana de “espfritu” dista
mucho de la tradicional religiosa, sin embargo es sumamente importante notar que el atefsmo en un
hombre no implica necesariamente la muerte de su sentir espiritual y trascendente. El humanismo
moderno es un perfecto ejemplo de una filosoffa que cree en el espfritu humano y en su capacidad
trascendente. Da cabida al ateismo (en el humanismo naturalista) como al tefsmo (en el humanismo
religioso). (Cf. Corliss Lamont, The Philosophy of H i H ist Press, Nueva York, 1997.)
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Ciertamente para Nietzsche, el hombre era mucho mis que un cumulo de materia
pensante. Como prueba de esto estd su mas importante filosoffa, que expone al
“superhombre” y su “voluntad de poder”, donde coloca al ser humano sobre el resto de la
creacién natural. El superhombre es justamente una vision sobre la trascendencia del espiritu
humano a un estado superior. En cuanto al arte, el fil6sofo lo consideraba como una de las mds
grandes formas en que se manifiesta el orden y sentido de armon{a (espiritu apolineo) y la
exaltacién vitalista (espiritu dionisiaco).™

La palabra espiritu, sin duda alguna, es una de las mas diffciles de definir en el
campo de la filosofia. El Diccionario de filosofia de Nicola Abbagnano cita por 1o menos cinco
definiciones principales. Abbagnano considera la definicién cartesiana como la mads ligada a
la problemdtica de la filosotia moderna. Segiun Descartes son sinénimos de espiritu:
conciencia, razén, intelecto y sustancia pensante.?’ Muchos interpretan el uso de Nietzsche
de la palabra espiritu segun la concepcién cartesiana, pero si el espiritu fuese exclusivamente
intelecto, ;cé6mo podriamos juzgar con justicia el espiritu del propio Nietzsche en su estado
final de demencia? ;Abandoné entonces el espiritu a Nietzsche cuando su intelecto y
capacidad de raciocinio sucumbieron ante su locura?

Abbagnano reconoce que desde Descartes sélo Hegel ha dado una definicién
diferente a la nocién de Espiritu.™ Aunque nos encargaremos en el siguiente capftulo a la
visién espiritual hegeliana, podemos adelantar que su definicién guarda una relacién con la

de Descartes, ya que reconoce la razén y el intelecto como parte del espiritu, sin embargo, el

Incluso existen en el mundo, religiones que excluyven la creencia en un Dios, como el budismo, y sin
embargo éste es un ejemplo por excelencia de un atefsmo religioso.

Basdndonos en su etimologia, la definicion de la palabra ateismo significa la ausencia de
teismo, o sea la carencia de creencia en una deidad sobrenatural. El ateo, en su sentido estricto, no
niega que Dios exista (tampoco afirma su inexistencia); sencillamente no comparte ni ee una
creencia en cuanto a lo sobrenatural. Hay casos donde algunos ateos, fundamentindose en el
razonamiento y/o en la experiencias con religiones especificas, llegan a una afirmacion de “Dios no
existe”, en referencia a que ven las religiones como un fraude. El ateo, por lo general, ests conciente
que el conocimiento directo sobre un ente sobrenatural ests mas all4 de la capacidades humanas de la
razon y los cinco sentidos, por lo tanto se abstiene de afirmar o negar la idea de Dios.

* Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia. Fondo de Cultura Econémica, México, 2000, pp. 90-91,
458. (Cf. Nietzsche, El origen de la tragedia, 1871)

2! Descartes: “Yo no soy {...] mds que una cosa que piensa, o sea un Espfritu o una razén, que son
términos cuyo significado antes me era desconocido.” “La sustancia en la que reside i di t
el iento es denominada espiritu.” Ibidem., pp. 443-445.

= ?bidem., p- 444.
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espiritu, segin Hegel, no se limita a esto, tampoco es un elemento aislado en cada individuo
(como implica Descartes), sino un elemento que siendo particular es a la vez universal.

La “trinidad” inseparable trascendencia-religién-arte finalmente fue derrotada con
Nietzsche: Un ateo declara su conviccién en la trascendencia del espiritu en el arte. Ya desde
antes, la visi6én confusa de los teSlogos sobre el arte habfa sido retada por Hegel. Pero Hegel
no pudo llevar la libertad del arte (de las ataduras con la religién) a sus maxima
consecuencia, ya que ¢l mantenfa personalmente fuertes lazos con la religién cristiana. No
obstante demostré que la espiritualidad en el arte aunque se relaciona a la religién en su
funcién, es una fuerza auténoma a la religién. Artistas como Kandinsky comprobaron que
el arte y lo espiritual pueden funcionar juntas sin una religién determinada de por medio.
Se establecié que no es lo doctrinal lo que exclusivamente hace algo espiritual. En todo caso,
el espiritu del hombre puede hacer o no hacer de un objeto algo religioso, como también
podria hacerlo secular.

Parece ser que algunos tesSlogos olvidan a veces que lo espiritual antecede a la
religién y que esto encuentra directamente muchas otras formas de manifestacién que no
son intrinsecamente religiosas, por ejemplo la misica. Aun asf, los tedlogos gustan de
subordinar la espiritualidad a la religién ya que asf —con gran alarde— podran atribuir
toda manifestacién espiritual del ser humano (arte visual, musica, arquitectura, etc.)
exclusivamente a la doctrina que representan: “Gracias a nosotros eres, gracias a nosotros
haces.” Sin embargo, otros afirman, como veremos mds adelante, que lo que con mayor
autoridad puede otorgar valor espiritual a una obra no son las creencias religiosas y
doctrinales de un artista, sino la concepcién espiritual de éste (sea vinculada o no a alguna
religion) y su concretacién durante el proceso creativo, y su entrega legftima a sus
necesidades internas.

Arte, religiéon y trascendencia espiritual no son un trfo indivisible. El arte puede ser
religioso: Miguel Angel; como también puede no serlo: Renoir. La religién puede ser

artfstica: Grecia; como también puede no serla: Palestina. El arte puede ser espiritual:
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Kandinsky; como también puede ser materialista: Warhol. La religién puede ser

trascendente: judaismo; o no serlo: el dinero.
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C. DEFINICION DE LOS TERMINOS —
LO TRASCENDENTE EN EL ARTE: ;ESPIRITUALIZANTE O HUMANIZANTE?

Arrancad de vuestro corazén el amor a la belleza
y os habréis quitado el encanto de la vida
Rousseau

Moderno es el artista que extrae lo eterno de lo transitorio
Baudelaire

El arte es el tiempo detenido
Bonnard

Como veremos mds adelante, la complejidad de la naturaleza espiritual del ser humano, ha
posibilitado la existencia de definiciones no-religiosas sobre el término frascendencia. Sin
embargo, aunque ha quedado establecida la independencia de la trascendencia en el arte con
respecto a de la religién, s6lo podemos encontrar histéricamente el origen de los conceptos
sobre lo trascendente dentro del ambiente religioso. A través de los siglos el hombre
occidental, mediante el cristianismo, recibi6é una respuesta a dos de sus tendencias anfinicas
fundamentales: la sensibilizacion y la espiritualizacion. El cristianismo heredé del judaismo
su tendencia trascendente (espiritualizante); pero al mismo tiempo, el nuevo dogma de la
Encarnacion del Verbo junto con toda la influencia helénica, dieron al testimonio de los
sentidos un valor innegable. Los conflictos que siempre agobiaron al cristiano se basaron en
la tensién de esa dicotomia: el espiritu contra la materia. Podrfamos decir que ésta historia
es como un drama de una lucha por unificar esta doble polaridad del ser humano.?

El arte cristiano siempre estuvo buscando el equilibrio entre la trascendencia (que
concibe a un Dios invisible, fuera del mundo natural) y la inmanencia.?* Contraria a otras

religiones espiritualizantes (como los monotefsmos judfo e islamico) que intentaban negar la

= Plazaola, Arte sacro actual. Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1965, p. 391.
Por inmanencia entendemos el entorno del hombre, el mundo fisico y cir ias; esloh

captable por los sentidos y la razon.
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inmanencia (incluyendo todo lo percibido por los sentidos, en especial el 0jo), en favor de lo
puramente espiritual; el cristianismo considera posible la trascendencia del ser humano
mediante lo inmanente; una posibilidad que se da sélo por medio del amor, el amor a la vida.®®
Este amor es culminado en (el dogma de) la Encarnacion del Verbo, por la cual Dios se hace
hombre; lo que implica en cierta manera la espiritualizacién del mundo.? El mundo deja
de ser asf una fuente exclusiva de pecado. El Hijo se hace el icono vivo del Dios invisible.”
La Encarnacién es la imagi-nacion de Dios (Dios que se hace imagen). Es por ello que para el
cristiano, mediante lo inmanente se puede acceder a lo espiritual (lo trascendente); el mundo
fisico también es parte de Dios. Sucede asf a tal grado, que en el cristianismo tradicional la
imagen es puesta antes de la idea. Asf entendemos por qué fueron tan importantes las artes
para la religion cristiana, mas no se trataba s6lo de propaganda visual sino de una
manifestacién del propio dinamismo de su nueva doctrina. Por otra parte, en el caso de las
religiones espiritualizantes (que niegan la inmanencia) vemos su rechazo a la fabricacién de
imagenes, pues para éstas s6lo la Palabra escuchada (o la letra) puede llevar el hombre a
Dios —Ila supremacia del oido frente a la vista. Para los judfos lo espiritual serfa como
sinénimo de lo invisible. En palabras de Plazaola, les falté un redentor que redimiera no sélo
lo eterno en el hombre (el alma), sino también lo perecedero (el mundo material).?

A partir del Evangelio de Juan (capftulo I). en el afio 325, el Concilio de Nicea
convocado por Constantino) estableci6 el dogma de la Encarnaciéon del Verbo. En el 787, se
convocé el segundo Concilio de Nicea, donde se enfrentaron iconoclastas contra iconédulos;
estableciéndose finalmente el permiso a la presencia de imd4genes utilizando como motivo el
dogma de la Encarnacion. Se declar6 también, que un rechazo a las imdgenes constitufa un
rechazo a la misma Erncarnacion del Verbo, por lo tanto, era una herejia. Ante la querella de

los iconoclastas se distinguié cuidadosamente el culto de veneracion del culto de adoracion

# 1 Cor. 13, 1-13.

#* La frase del Padrenuestro “Venga a nosotros Tu Reino” (Mt. 6, 10 y Lc. 11, 2) es un ejemplo por
excelencia del deseo del cristiano por que se manifieste en el mundo natural (en lo inmanente) todo
aquello que es trascendente (el Reino).

Z 'Col. 1, 15. “El [Cristo] es la imagen del Dios invisible...”

2 Plazaola, Arte sacro actual, p. 391.
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(que sélo era debido a Dios). De esta manera se reivindicé la legitimidad del uso y del culto
a las sagradas imdgenes. Entre los afos 869 y 970, se convocé el cuarto Concilio de
Constantinopla donde se confirmé el culto a las imdgenes.”

Siglos mds tarde (tras la Reforma) sectas cristianas protestantes favorecieron
nuevamente una visiéon espiritualizante del mundo de manera similar a los judfos. Estos
movimientos (que rechazaban aun mais el cuerpo) establecfan que solamente mediante la fe
y la oracién el hombre puede que adquiera la salvaciéon por la gracia de Dios y nada mas; de
ahi su aniconismo (ausencia de imdgenes) y en algunos casos iconoclasia (destruccién de
imdgenes).® El cristianismo tradicional catélico reafirmé el trabajo y las buenas obras —otra
vez, el amor a la vida— como esenciales para la salvacién: ser = hacer. De esta manera el
arte que exalta la vida (el amor) cobra una importancia fundamental, pues resulta para el
catélico el primer punto de contacto entre el ser humano y Dios.”

Para resumir, el cristianismo sustituy6 el concepto judfo del hombre por una nueva
antropologia. El judaismo hacia hincapi¢ en la naturaleza dual del ser humano: lo
espiritual y lo corpéreo.”? Pero para el judio lo corporal es fuente de perdicién, es el
recuerdo de su “pecado original”, y s6lo mediante el rechazo a todo lo corpéreo (en especial
lo visual) puede el hombre acercarse a Dios. El cristianismo, por el contrario, sintetiza este
dualismo mediante la Encarnacién, afirmando que el alma® y el cuerpo son una sola cosa, y

no se puede salvar s6lo una de las dos.™

# Debray, Op-cit., pp. 65-70.
* Los movimientos de aspiraciones ascéticas, predeterministas (o predestinistas) como el calvinismo
———contrario al luteranismo— negaron incluso rotundamente la posibilidad del hombre de ganar su
salvacion en forma alguna; por lo tanto el arte no era mas que una tentacion fisica innecesaria para el
!)ecado de idolatrfa. Cf. Max Weber, La ética protestante. Colofén, México, 2001, p. 123.

! Plazaola, Op-cit., p. 391.
32 Aun asi, esto habria que considerarse ante el hecho que el judio no concibe al ser humano como un
cuerpo v un alma como tal en el sentido cristiano. “Polvo eres y al polvo seras tornado.” (Gen. 3, 19)
El judaismo mas bien concibe al hombre como una entidad singular, aunque no puede negarse que
considera en él dos naturalezas en pugna.
A esto ailadimos que su concepto de alma es recogido de los griegos (Sécrates y Pitdgoras). Cf.
Radhakrishnan, El concepto del hombre. Fondo de Cultura Econémica, México, 1993, pp. 73-74.
** En el cristianismo, “El fin de la salvacion no es la separacion del espfritu y el cuerpo [...] no es la
liberacion [...) de la corporeidad material; |[sino] un nuevo hombre en plenitud, y totalidad del
espfritu, inteligencia y cuerpo.” (Radhakrishnan, Op-cit.,, pp. 501-502.) A esto debemos recordar la
doctrina cristiana, de la Resurreccion de los muertos, donde tas el Juicio final, los salvados volverdn a
la vida (no como puros espiritus) sino en cuerpos gloriosos.
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Debido a la apertura del mundo cristiano ante las imdgenes (en el Concilio de Nicea
II), podemos afirmar que se posibilit6 la creacién del Arte occidental como lo conocemos.
De haberse mantenido la visién tradicional judfa y no modificarse su concepto del hombre
(su antropologia), de ninguna manera tendrfamos una verdadera Historia del Arte que
estudiar, ni tampoco un Hollywood.

“we
Ahora nos encargaremos por comprender con exactitud a qué nos referimos cuando
utilizamos las palabras trascendencia. trascendente y espiritu. Co6mo ya vimos anteriormente,
la palabra trascendencia implica en su etimologia ir de una condicién o estado a otro. La
palabra, fuera de todo contexto, tiene también una carga de valor; insinda algo
“importante” (“Fue un suceso trascendente.”). Aquello que trasciende quiere decir que tiene
consecuencias.

Cuando nos referimos a estas palabras (trascendencia, trascendente y espiritu) en un
contexto espiritual o religioso, usualmente las tres estdn vinculadas dentro de una misma
visién. La trascendencia y 1o trascendente se definen de acuerdo a cé6mo se concibe el término
espiritu. Por lo general el espiritu o lo espiritual se refiere a un principio abstracto, que puede
aludir a lo divino (Dios) como también al hombre (espiritu humano). El espiritu siempre se
encuentra en actividad; sin embargo, solamente cuando esa actividad se hace tangible,
evidente y tiene repercusiones es cuando nos referimos a la trascendencia, cuaando el espiritu
(divino o humano) va “mas all4” de su estado abstracto (imperceptible) y se revela. Lo
trascendente entonces se trata de la manifestacion (perceptible) de la accion de ese espiritu, sea el
espiritu del hombre o el espiritu divino.

En el sentido judeocristiano, lo trascendente y el espiritu son una misma cosa: Dios, y

nada mas. Por otro lado, el término trascendencia desde este punto de vista religioso judfo es

No podemos pasar por alto que en el cristianismo también, por muchos siglos, se presentaron
——tal vez no en nivel dogmatico, pero si ideologico— periodos de severo rechazo al cuerpo, que se
reflejaban sobre todo en el desprecio de la sexualidad humana; una vision que nos remonta a sus
fundamentos platonicos (pitagoricos) que hacian del cuerpo un sinénimo de prision del alma, la cual
el hombre debia negar para asf{ poder liberarse. Verdad te el cristiani es contradictorio en

muchos sentidos.
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utilizado con dos significados distintos. El primero, indica la condicién de lo divino (el
espfritu), como fuera de toda cosa, toda experiencia humana, inclusive fuera del ser humano
mismo.*® A esta definicién aludimos cuando mencionamos la naturaleza trascendente del
Dios de los judfos; alejado no en distancia, sino en sustancia. El segundo significado
establece el término como un verbo: trascendencia es el acto por el cual se revela lo
trascendente (Dios), donde es posible percibir directamente lo divino, o hasta establecer una
comunién con ello. La finalidad de esta comunicacién es acercar el ser humano a Dios.* A
este significado de la palabra trascendencia nos referimos como la visién religiosa
espiritualizante, pues el objetivo del acto trascendente es espiritualizar al hombre. La trascendencia
a través de la pura experiencia con la naturaleza, es imposible para el judfo. Es Dios quien
decide cuando y c6mo manifestarse, y cuando se revela casi siempre lo hace hablando al ofdo
de su siervo o su profeta.” Para el judio la imposibilidad de ver con sus ojos a su Dios es un hecho.
Por esta razén el arte queda descartado como medio de acercar el hombre a 1o divino.

En el caso de la religion cristiana —exceptuando ciertas variantes del protestantismo
que otorgan la salvacién exclusivamente a la fe y también las predestinistas— se trasciende
mediante lo inmanente, por el amor. De este modo el arte puede ser trascendente, y consiste de
toda aquella imagen mediatizadora que remonta al hombre a sus mas altas creencias
religiosas o incluso lo lleva a la vision del Verbo mismo. El arte por ser uuna manifestacion del
ser hurnano por el amor a la vida (lo que incluye el mundo, lo sensible), es capaz de acercarlo a Dios
(pues el mundo es parte de Dios).

Tradicionalmente la religion convierte esta capacidad mediatizadora en el fin ultimo del
arte. —Es el precio que el arte debe pagar por su redencién en Nicea— Se trata de alcanzar
la comunién de los dos términos: el humano con lo divino.*® Por otro lado, la religiéon

determina como “profano” al arte que no rinde ningun tributo a lo doctrinal, por lo tanto a

» Abbagnano, Op-cit., p. 1151.

3 Ibid. & P

¥ Si buscamos en el Antiguo Testamento confirmaremos esta tendencia espiritualizante salvo en unas
pocas excepciones como lo son la aparicion de Dios a Moisés en la zarza que ardia (Exodo) o la
intervencion de mensajeros divinos (dngeles) en los sucesos humanos.

* Plazaola, Historia del arte cristiano, p. xiv.
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todo arte no-figurativo, e incluso el arte de los mismos ateos. El arte “profano” no es sino la
manera que los religiosos se refieren al arte secular; “profano” es una forma de considerarlo
no-trascendente (”arte profanado”). El arte secular, por definicién, no puede ser trascendente
para el mundo religioso, ya que al no mostrar personajes o temdtica doctrinal queda exento
de su capacidad mediatizadora. M4s que un medio de “comunicacién”, la religién hace ver
la obra de arte como un telegrama del hombre hacia Dios, pues en todo caso si el arte en sf
mismo establece una “comunicacién”, ésta es en una sola direccién (one way), de abajo hacia
arriba, del hombre hacia Dios, puesto que s6lo el hombre puede hacer arte.

Ante la postura religiosa sobre la trascendencia existe la del humanismo secular
moderno,” que —aunque no se opone a las religiones— descarta las ideologfas metaffsicas
(religiosas y filos6ficas) y por lo tanto las definiciones sobrenaturalistas de la palabra
espiritu.*® Para el humanista, es el ser humano quien construye su propio espiritu mediante
sus actos; a su vez, la humanidad constituye lo que llamamos el espiritu humano. En este
sentido, se acepta el término espiritu, pero se le rechaza en su sentido religioso como algo
separado del ser humano. Podemos decir que para el humanista el espiritu es la suma de las

caracteristicas y virtudes del ser humano que potencian su desarrollo y el bienestar de la humanidad

» Por humanismo entendemos la filosoffa que aboga por el bienestar comun de toda la humanidad en
el mundo natural, y promueve los métodos de la ciencia, la razén y la democracia. Su objetivo es
organizar los elementos fundamentales de verdades filosoficas y hacer de esta sfntesis una fuerza
poderosa en la mente y acciones de las personas. El humanismo se opone a las teorfas universales de
determinismo, fatalismo, o predestinacion. Los seres humanos, aunque condicionados porel p do,
seen libertad genuina para decisiones y acciones creativas, y son (dentro de ciertos limites
objetivos), los constructores de su propio destino. El humanismo cree que el individuo alcanza una
vida buena al combinar armoniosamente las satisfacciones personales y el auto-desarrollo continuo
con el trabajo y otras actividades que contribuyen al bienestar de la comunidad. En cuanto al arte, el
humanismo cree en su desarrollo maximo, incluyendo la apreciacion de la belleza, para que asf la
experiencia estética se convierta en una realidad tangible en las vidas de todas las personas. El
humanismo no es un dogma, sino una filosoffa en continuo desarrollo, siempre abierta a su
comprobacién, nuevos descubrimientos y un razonamiento mds riguroso. El humanismo es la
antitesis al pensamiento cristiano de San Agustin, cuando dijo: “Maldito esta aquel que pone sus
esperanzas en el hombre.” Cf. Corliss Lamont, Op-cit., pp. 13-16.
El término secular se refiere a la desvinculacién a instituciones religiosas y a credos
doctrinales.
¥ Corliss Lamont especifica 18 categorfas metaffsicas que intentan explicar la “esencia” del universo.
El humanismo naturalista las niega todas: Mente (Razoén, Inteligencia, Conciencia); Idea; Verdad;
Espfritu (Alma); Personalidad; Voluntad; Proposito (Diseho, Providencia); Amor; Bien (Valor,
Moralidad); Mal; Dios; Demonio (Satdn); Belleza; Libertad; Vida (Fuerza Vital); Primera Causa; y al
Tiempo y el Espacio como Absolutos. (Lamont, Op-cit., pp- 190-192.)
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en general. El humanista considera la trascendencia como posibilidad en las actividades de
todos los seres humanos, independientemente de su profesién de fe; la define como la
capacidad del ser humano de cambiar su entorno e ir mds alld de su condicién historica, superarse,
hacer algo mejor. Aquel que lo consigue es por lo tanto trascendente.

La postura humanista ha sido defendida también por teistas®’ en especial por el
movimiento Unitario (Polonia, Inglaterra, Estados Unidos), considerados los precursores del
humanismo moderno y creadores del Manifiesto Humanista en 1933. A ellos se les unieron
los llamados universalistas (quienes tomaron su nombre de su creencia en la salvacién
universal, sin importar el credo de las personas), que se oponfan a ciertos dogmas cristianos
como el del castigo etermo para los pecadores.*® De aquf surgié en 1961 la Asociacién Unitaria
Universalista (Unitarian Universalist Association) en Estados Unidos, que se cataloga como un
humanismo religioso.** El humanismo religioso, cree en la comunicacién entre el ser humano y
el espiritu, pero no da una definicién dogmatica sobre la palabra espiritu, ya que intenta
romper las distinciones entre el espiritu y el hombre, lo sagrado y lo secular.® Por esta
razén, podriamos decir que intenta humanizar al espiritu. Desea desechar de una vez el
dualismo, y sustituirlo por una visién integral del hombre/espiritu como una sola naturaleza.
Para el humanismo en general, la abstraccién absoluta de lo espiritual no aporta nada al
hombre moderno.

Ahora bien, ;c6mo repercute la visién humanista en el arte? Segin el humanismo, la

Naturaleza constituye la universalidad —no creen en esencias— de la existencia. Debido a

4 Habria que cuestionar dos cosas en el humanismo. anero, 2que sngmﬁca para Lamont el
bienestar comun? Tal aspiracion podria resultar en un ideali al que el humanismo
naturalista dice rechazar. No por esto debemos dudar de la honestldad de sus propuestas. En ultima
instancia, el humanismo alerta a las personas de que son responsables de las consecuencias de sus
actos como comunidad o humanidad, sin entrar en pretensiones cé6smicas © esperanzas
sobrenaturales.

En segundo lugar, ;la maldad queda fuera del espiritu humano? Deﬁmr el espiritu humano

exclusivamente como la suma de virtudes serfa como dividir la realidad del ser h > entre b >
y negro. Tipico del humanismo moderno es intentar minimizar el “lado oscuro” de la humanidad;
casi no lo menciona. Quiz4 su optimismo y confi enlab vol d del hombre raya en la

exageracion utépica. Después de todo, por algo se llama Humanismo.
42 Con la palabra tessmo nos referimos a ia creencia en una deidad sobrenatural o Dios.
? Lamont, Op-cit., p- 59.
“ Ibid.
¢ Manifiesto Humanista de 1933, publicado originalmente en The New Humanist. Vol. V1. No. 3, 1933.

Cf. Lamont, Op-cit., p. 313.
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esto, la apreciacién a la belleza natural debe ser agudizada. Para el humanista, la
experiencia estética resulta vital para su desarrollo como ser humano.* Asf{ pues, el ser
humano como parte integral de la naturaleza no debe pasar por alto las intensas
experiencias que ofrece la realidad visual. Podemos inferir que la trascendencia en el artista,
segiin el humanista, es su capacidad de sublimar —dentro de sf mismo y para los demas—
lo que aprehende en la Naturaleza.

La concepcién humanista sobre la trascendencia en el arte es incluyente, en el sentido
de que puede ser concebida tanto en un religioso, un mifstico o ateo. En parte es debido a
que la definicién de espiritu en el humanismo es abierta, pues no intenta imponer dogmas:
“El genio no estd confinado a la delineacién de ninguna posicion filos6fica concerniendo el
universo y la humanidad.”¥ Por esta razén aboga por la idea de desarrollar en plenitud el
arte (un medio de expresion del espiritu humano) para asi lograr un mundo mejor. El
humanismo defiende el origen y funciones sociales del arte, puesto afirma que el propésito y
fin del arte es la humanidad misma. También, repudia la frase superficial “el arte por el
arte”. El caracter incluyente del humanismo asimismo descarta diferencias de valor entre
las “bellas artes” y el “arte utilitario”, o artesania. Para el humanismo esto no es mds que un
dualismo que contribuye al engrandecimiento de actitudes aristocrdticas, que producen una
visién del arte como huésped de museos y mansiones en vez de un complemento de las
actividades humanas.*

El humanismo apoyva una completa democracia cultural y libertad de expresién, para
que los artistas tengan apertura total en lo que dicen y producen. “Un arte libre y literatura
libre —dice Corliss Lamont— es absolutamente esencial para que haya una cultura libre.”*
Para que exista una civilizacién humanista deben existir corrientes de pensamientos

diferentes y contradictorios.

‘“ Lamont, Op-—<it., p. 193.
¢ Ibidem., p. 301.
* Ibidem., p. 303.
** Ibidem., p. 300.
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Cuando profundizamos en las ideas humanistas sobre la trascendencia del arte, la
interpretaciones religiosas (que determinan la validez y trascendencia espiritual de una obra
segiin sea su relacién con alguna temdtica doctrinal) resultan demasiado estrechas, pues
pretenden circunscribir la mas alta potencialidad humana a un contexto doctrinal establecido
por unos pocos hombres. En la historia de la religién, el sometimiento del arte y el
condicionamiento de su valor trascendente se liga también a la contextualizacion del objeto
dentro de un espacio considerado sacro. En el caso de judafsmo, por ejemplo, era
fundamental la colocacién del objeto dentro del espacio sacro (templo) para hacer posible su
elevacién de la esfera profana, y otorgarle a su vez el valor trascendente. Durante la era
cristiana, se estableci6 la bendicién del sacerdote como condicién para elevar el objeto de
arte de su profanidad a su nivel trascendente.® Asf pues, la contextualizacién para que el
objeto sea trascendente estd condicionada por: primero, la intencion con la que se creé el
objeto; segundo, su consagracién (o bendicién). y tercero, su colocacion dentro del espacio
sacro. Cuando nos referimos a estos casos, podemos hablar de una estética servilista, pues
reduce la definicién de la trascendencia del arte a una funcionalidad pro-doctrinal; que ante
los ojos seculares mas bien parece funcién propagandfstica.

E! humanismo moderno niega la visién religiosa tradicional, pues, asf como concibe
que el espiritu humano es el mismo en todos los seres humanos (ni se limita a una raza,
cultura o religion) es absurdo pensar que la trascendencia del arte se estanque en el
servilismo por una doctrina especifica, mucho mis a un lugar sagrado o la bendicién de un
sacerdote o ministro. Segun la visién humanista, la trascendencia en el arte es un valor. Este
valor, se trata de una cualidad que le permite rebasar su funcién como un producto estético
estancado, v da al individuo la capacidad de manifestar sus mas altos ideales sin
comprometerlos ante instituciones, religiones, partidos politicos, etc. Por lo tanto, el

humanista ve la trascendencia como producto de la libertad plena en el ser humano. Esto no

% En el cristianismo, queda abolida la necesidad (del judaismo) de colocacién, pues el sacerdote, en
funcién de representante de Cristo en la tierra, adquiere la capacidad para sacralizar los objetos e
imagenes mediante la bendicién... Sin embargo, hoy dia se revive en cierto sentido el fenémeno judfo
como el cristiano, pues se otorga trascendencia al arte tanto por la colocacion de las obras en los
espacios cuasi sacros de ciertos museos y galerias y la “bendicion” de los criticos.
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quiere decir que el arte religioso o sacro necesariamente sea un arte privado de toda
libertad, sin embargo es un error limitar su trascendencia a la “eficacia mediatizadora” o al
lugar donde se coloca la obra, o hasta una bendicién. A la vision del humanismo en cuanto
a la trascendencia le llamamos humanizante, pues sus concepciones ligadas a lo trascendente o
al espiritu son vistas como un apoyo al desarrollo natural del ser humano. Para el
humanista, el hombre no trabaja para la glorificacién de un espfritu abstracto; en cambio, su
espiritu trabaja en favor de la plenitud del ser humano.

De acuerdo con el humanismo, el arte para ser considerado trascendente debe
permitir al artista aportar algo a sf mismo y/o a los seres humanos, o la sociedad; lograr un
beneficio. Es decir, debe traer un cambio positivo. (Recordemos que segin el humanista, la
trascendencia es la capacidad del ser humano por cambiar su entorno en algo mejor).” Este
cambio, va desde el altruismo hasta la capacidad individual del artista por cambiar su
actitud ante el mundo; cambiar su entorno y sociedad, como también su propia vida. Porlo
tanto, el arte que trasciende inevitablemente tendra repercusiones animicas, y muy
probablemente histéricas también (aunque éstas no siempre queden registradas por la
Historia oficial en los libros).

A pesar de sus diferencias conceptuales la religion y el humanismo irénicamente

52 Aunque no recae en

resultan aliados a la hora de defender el papel trascendente del arte.
sus consideraciones definir qué es el arte, se da por hecho que consideran negativas aquellas
definiciones superficiales y materialistas basadas en conceptos del arte como aquello que
agrada a los sentidos (Baumgarten) de un individuo aislado en una “experiencia estética”, o

donde el objeto del arte es el recreo (Lessing).”> Subyugar el papel del arte a la produccién

de imégenes “bellas” en ultima instancia crea —segun el humanista y el religioso— una

*'  La palabra trascendencia es un sustantivo relacionado al verbo trascender. Ambas palabras
comparten en raiz etimolégica con palabras como transportar, traspasar, transFredir. Todas ellas
implican un “ir mas all3” de ciertos limites; también implican un cambio. En el caso de la palabra
transportar el cambio es de lugar; en el caso de truscender es un cambio de condicién o estado.
(Abbagnano, Op-cit., p. 1155.)

32 Podemos decir también, que el humanismo moderno y el materialismo, son aliados en el hecho que
buscan la secularizacién del mundo. (Lamont, Op-cit., p. 193.)

33 Cf. G. W.F. Hegel, Estética. Alta Fulla, Barcelona, 1988, vol. I, pp. iii-iv.
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nocién superficial sobre el propésito de las artes. Esta vision, llevada a sus iiltimas
consecuencias elimina totalmente las visiones de #rascendencia que hemos visto; y como es
de esperarse conlleva consecuencias culturales.

La idea que trata sobre los limites a las posibilidades humanas o capacidades de
trascender es conocida como la visién materialista. En su libro Modern Science and Modern Man
(La ciencia moderna y el hombre moderno), Bridgeman lo resume como “La idea de que es
imposible trascender el punto de referencia humano.”* Los que la apoyan (los fisicalistas),
afirman que la tnica realidad en el universo es la materia y que todo lo demas, incluyendo
pensamientos, sentimientos y voluntad, puede ser explicado segun leyes ffsicas. Este
materialismo cientifico pasa a la esfera filoséfica y, mas alld que un empirismo, se convierte en
un discurso que reduce toda la existencia y experiencia al 4&tomo y la energfa. Niega incluso
la mente como agente auténomo a procesos cerebrales. También argumenta la
irracionalidad de la idea de trascendencia espiritual e incluso su falta de sentido. Las ideas
del materialismo filoséfico se infiltraron por todos lados en la cultura occidental, y era de
esperarse que en las artes también. Su mas degradante resultado ha sido el nihilismo. El
materialismo presente en nuestra cultura ha provocado que se juzgue el arte desde su
capacidad de producir lo visualmente agradable,* hasta lo econ6micamente palpable... No
s6lo erradica la concepcién espiritualizante de trascendencia, sino también la humanista, la
cual aboga por el beneficio general de la sociedad (no de unos cuantos bolsillos).

Segin algunos pensadores como Kandinsky, el materialismo (asf como reduce la
existencia al d&tomo) conlleva inevitablemente un reduccionismo sobre el sentido de la vida
también, y esto afecta negativamente la cultura y las artes puesto que roba del hombre el
sentir de que su obra puede tener un valor mayor del subjetivo-sensible o hasta el racional.

El fisicalismo materialista podria verse filos6ficamente como un determinismo, pues al

* Bridgeman, Modern Science and Modern Man. Columbia University Press, Nueva York, 1953, pp. 50-

51.
% Esta idea, contra la que Le6n Tolstoi tron6, estuvo en cierta manera presente durante toda la

estética a partir de Baumgarten. La estética baumgartiana es conocida que la
idea de lo bello no depcnde de la razén sino de los sentimientos. El objeto del arte es el agrado y su
fin es el placer. Cf. G. W. F. Hegel, Estética, vol. |, pp. iii-iv.
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reducirse todo a la materia y la energfa, a la causa y al efecto, no hay lugar para una
verdadera libre voluntad del ser humano, tampoco una moral. El hombre es sélo producto
de una larga cadena de causas y efectos, por lo tanto s6lo tiene una posibilidad de accién
—sin decisién— condicionada a los procesos quimicos y fisicos que sufre su cuerpo.

Como vimos anteriormente, la experiencia espiritual ha permitido al ser humano
—en algunos casos mediante las religiones— explotar al maximo su potencial de
imaginacién y creatividad. Posiblemente una sociedad sin ninguna idea de trascendencia sea
artisticamente estéril, ya que el primer impulso creativo en una cultura es activado siempre,
como vimos ya, por las tendencias espirituales.”® Una vez mds, no se trata de si existe en
efectivo algiin ente o naturaleza divina, sino de la realidad que un ser humano puede crear para st
mismo mediante la conviccion y la aceptacion de una posibilidad de cambio en dicha realidad. El
artista que permite para sf una posibilidad trascendente, recibe un impulso enorme que lo
puede conducir a grandes creaciones. Para ver esto no hay que viajar al Renacimiento o al
Barroco. Fue en el siglo XX cuando la exploracién sobre las raices espirituales del hombre
primitivo dieron a artistas como Picasso los materiales para crear el cubismo. También, la
busqueda de Kandinsky por una explicacién metafisica de las artes le permitieron lograr un
desarrollo constante y una justificacién coherente para el arte abstracto. Ambos, el cubismo
y el abstracto, las aportaciones artisticas mads importantes del siglo XX; segiin muchos, el
siglo mas “materialista” de todos.

¢Qué seria del ser humano si se le privara de su fe en la capacidad trascendente de sus
obras... si se le extirpara del corazén la certeza espiritual de que es posible lograr los cambios

deseados para su entorno?

* Del mismo modo, una sociedad puramente espiritual, sin interés en lo inmanente, sera
artisticamente estéril. El balance entre trascendencia e inmanencia, fue la férmula justa que permitic
al cristianismo desarrollar completamente su arte.
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D. VALORACION DE LO TRASCENDENTE DEL ARTE EN LA ACTUALIDAD —
¢dUNA NUEVA SENSIBILIZACION?

El corazon del hombre debe revelarse en sus dioses,
personificacion de los grandes moviles

que le hacen obrar y le gobiernan en el interior.
Hegel

El artista no trabaja para recibir elogios...

o para evitar la censura, sino obedeciendo a la voz
que le gobierna con autoridad, a la voz del maestro
al cual debe inclinarse, y del cual es esclavo.”
Kandinsky

Ser bueno en los negocios es la mejor clase de arte.

No importa si uno es buen artista o no;

si no estds bien promocionado, no recordardn tu nombre.®®
Andy Warhol

Cuando Kandinsky y Hegel escribieron sus obras relacionadas con la estética y el arte
existian en sus respectivas épocas tendencias materialistas contra las cuales las fuerzas del
Idealismo romantico libraban su batalla. Para los idealistas, todas aquellas ideas
materialistas que cobraban fmpetu con la modernidad eran una amenaza contra las artes.
Con la llegada del siglo XX, las ideas materialistas tomaban mayor fuerza aun,
especialmente en Rusia con el marxismo, haciendo asi a Kandinsky ampararse en
concepciones idealistas de filésofos y pensadores como Hegel y Schelling: incluso
Hevandolo a abandonar su pafs natal y buscar en la patria de éstos una mejor educacién
tedrica y artistica. El concepto de valor del arte para un idealista era de suma importancia

puesto que no sélo se trataba de definir por qué valfa el arte, sino de salvarlo del

%7 W. Kandinsky, La gramdtica de la creacion. Paido6s, Barcelona, 1996, p. 56.
% J. Plazaola, Historia y tido del arte cristi Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1996, p.
1014.
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materialismo. Este sentido de ser “salvador”, en un aura casi profética, es quiza uno de los
factores motivacionales mds importantes en Kandinsky.

Antes de entrar en los conceptos de Kandinsky y Hegel sobre el valor del arte —lo
que haremos en el siguiente capftulo— cabe preguntarse antes, al menos en forma general,
cémo es valorado el arte por los artistas y criticos contempordneos, y cudles son los criterios
utilizados para distinguir el valor de las obras. Sin duda alguna, en el presente, el concepto
de mercado es el de mayor importancia cuando se valoriza lo artfstico.® Permea en nuestros
dfas la visién del arte como medio para hacer dinero. El artista necesita de los criticos como
fabricantes de prestigio; y gran parte de éstos miden el valor de la obra segun la cantidad
de exposiciones o premios, fama, o segilin la nominacién del billete que el galerista le pasa;
lo que permite luego al art dealer canalizar la demanda en favor del artista al que
representa.® A simple vista resulta un hecho que el materialismo tras el capitalismo ha
afectado a las artes de tal modo que cabe la posibilidad de preguntarse si atin existe alguna
valoracion espiritual o trascendente sobre el arte. Posiblemente el término trascender ha sido
homologado por la palabra vender. Es decir, trascendente es el que produce dinero.

La sociedad consumista obliga a los artistas a ser productores estilo fibrica y a
satisfacer las expectativas de un mercado. Son tantas las presiones a las que se somete el
artista contempordneo, que muchas veces éste queda ajeno al verdadero valor que su obra
podria poseer. Algunos miden la “trascendencia” de una obra segun lo innovadora o lo
atrevida; otros ni siquiera cuentan con la palabra trascemndencia en su vocabulario.
Constantemente buscan impactar mediante una frenética buisqueda de la novedad; como si
lo unico que los motivara a crear fuera causar asombro al piublico.*” Desgraciadamente
mientras mds buscan complacer a un piiblico de elite, mds pierden su vista de sf mismos, es

decir, de su interior, y por lo tanto disminuye el contacto con su propio espiritu, en otras

* Virginia Bautista, Tecnologia y mercado, periddico Reforma, 5 de septiembre, México, D.F., 2001.

* Angel Escdrzaga, Claves secretas de las vanguardias artisticas (Marchantes y farsantes de la pintura
contempordnea). Nuer, Madrid, 1997, p. 18.

®'  La busqueda del asombro la encontramos incluso en el dadafsmo. Segun el historiador E.
Hobsbawn, para la época de 1914 “todo cuanto podia causar perplejidad del aficionado al arte
burgués convencional era aceptado como dada.” Cf. Eric Hobsbawn, Historia del siglo XX. Crftica,

Madrid, 1995.
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palabras: con su verdadera necesidad fntima, seguin algunos pensadores, aquello que es lo
unico capaz de dar validez trascendente a su obra.

El individualismo —a veces realmente egocentrismo— de ciertos “artistas” ha
llegado a convertir el arte en una especie de “filosofismo”, en otros casos disfrazado con el
elegante término de conceptualismo donde la obra de arte en sf (como objeto o materia) no
ocupa practicamente importancia alguna —a veces ninguna— frente la idea del creador.
Muchos artistas actuales se refugian dentro de la tradiciéon del arte conceptual, sin conocer tan
siquiera el origen y propé6sito de dicho movimiento. Dado el caso, cientos de personas que
no poseen oficio, ni compromiso con el arte en su sentido disciplinario —un compromiso
que va desde el constante estudio, la reflexién y sobretodo la continua practica de la técnica
en el taller— ponen a un lado siglos de tradicién, sustituyen el taller, el pincel, el cincel, el
sudor, por un programa de Microsoft donde escriben “propuestas” o “discursos” que luego
mandan por ¢-mail a decenas de galerfas y museos. Sin duda alguna, a todos nos resultarfa
muy cémodo “artear” a nuestro gusto dentro de las libertades tan abarcadoras que brinda el
arte conceptual cuando no posee sentido de direccion, cuando el arte conceptual se desvirtia en
“relajo”. Sin intentar ocultar su cinismo, algunos que tal vez nunca han sentido en sus
manos el olor de la trementina, se autoproclaman como aquellos que han dado “muerte al
arte” y con el boligrafo escriben su acta de defuncién. En el reciente libro Retdrica de la pintura
(2000), para Alberto Carrere y José Saborit esta moda constante de declarar muerte, hace

parecer al arte una “disciplina necréfila“. Explican:
“[...] el arte ha muerto porque ha muerto —o pasado a un
modesto plano secundario— la destreza, la habilidad, la
técnica, el oficio. El arte como técnica o como destreza
“manual” ha muerto [...] sin duda ha muerto, para aquellos

que abogan por una “disquisicion filosdfica.” **

La importancia de este hecho es vital, pues aunque a veces pasa desapercibido, el peligro

del conceptualismo puro sin direccion® es inminente, no sélo para la pldstica sino todas las

%2 Alberto Carrere y José Saborit, Retérica de la pintura, Cétedra, Madrid, 2000, pp. 38-39.
* Cuando decimos “sin direccién” nos referimos a una falta de profundidad, de reflexion, que nos

hace dudar de la integridad del arte conceptual.
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artes, incluyendo a la literatura, la muisica, etc. Esta situacién ha permitido a ciertos
aspirantes a fil6sofo, invadir un terreno que no les corresponde (las artes visuales). Muchos
no han comprobado una sola vez la presencia de alguna destreza técnica en sus trabajos. La
comprobacién no es llevada a cabo pues la mayor parte de museos y galerfas han entrado en
el mismo juego de ellos; donde se manipula el mercado del arte de manera mas f4cil, segun
la novedad (en vez del desarrollo disciplinario) y se valora el arte segin la expresiéon
mitificada de los “sujetos geniales” llamados artistas.*® ;Alarmismo? ;Exageracion?
Veamos.

Al ponerse la “intencién intelectual como preeminencia valorativa sobre la accién
realizadora, deriva la nueva subversién [de valores] de que el precio del arte ya no dependa
de su calidad, sino que su calidad se valore en funcién de su precio.”®® Dado el hecho que
las galerias necesitan ingresar dinero constantemente y rdpido, resulta practico para muchas
apoyar a los artistas que les traen propuestas constantemente y rdpidas de realizar. Por eso,
tanto las galerias como museos de arte contempordneo, dan prioridad al cuadro producto de
cubetazos que al de aquel “artista tradicional” que se tarda aflo y medio poniendo, quitando
y rascando Sleo sobre la tela que expondra —quién sabe— cuando termine... Ciertamente
las ideas de la mente de un seudo-fil6sofo fluyen en una laptop con mayor rapidez que el

aceite en el lienzo de un pintor.
[El mercader] “de arte contemporaneo se ha dado cuenta de
que explicar la calidad artfstica a cada eventual comprador [...]
ya no se hace tan necesario si se establece un sistema de
valoraciones mucho madas inteligibles para el profano, que
consista en proponer una escala de precios que se corresponda

a una relacién de nombres [...]”*

Cientos de artistas, amparados bajo el manto del mercado (los que llamamos refugiados) sin
poseer ningin compromiso con la cultura, se aprovechan de esta situacién y logran entrar

en los mds importantes museos y galerfas —quiza su unico logro—, justificando sus

* Carrere, Op-cit., p. 40.
s> Escdrzaga, Op-cit., p. 27.
* Ibidem., pp- 119-120.
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producciones, a veces, bajo una supuesta “propuesta” formalista (que usualmente suele ser
la exaltacién del garabato) o un débil conceptualismo (no conceptualiza nada); ambos
harfan a Malevitch y a Kosuth retorcerse en sus actuales aposentos. No importa cudl sea el
medio de expresion (garabatismo, instalacionismo o conceptualismo...), qué mas da, es
cuestién de un choice. El asunto es que al resultar ininteligibles seguramente conseguirdan su
meta. El publico general, como es de esperarse, lo tomaran como un chiste, o tal vez como
burla. De igual manera los circulos de intelectuales e incluso los duefios de las mismas

galerias no “entenderdan” nada. Pero esto no importa pues:
“Los sujetos incapaces de sentir emociones estéticas o de
realizar significados de contacto con lo que se les vende como
arte tenderan a disimular sus incapacidades, como si nada,
porque esos objetos valen dinero y atribuyen prestigio social y
cultural, y perpetuaran asi el simulacro de lo artistico.”

Carrere y Saborit analogan la situacién del arte actual al conocido cuento de Hans Christian
Andersen, El traje nuevo del emperador, donde nadie se atreve decir que el emperador esta
desnudo. Por eso el Arte no morird, en tanto siga siendo iitil al poder econ6mico.*®

Da la impresién que las artes hoy dfa son tierra de nadie. Anything goes... La mayor
prueba de que se trata de una situacién peligrosa radica en el hecho del constante rechazo
(“;Eso ese arte?”’) y apatia del piiblico (“Whatever”) hacia obras que se les pide que
consideren “arte” cuando le son totalmente ajenas. Contrario a la musica, que es aceptada
con mds facilidad independientemente de su contenido conceptual, el puiblico siempre busca y
buscard en el arte visual significados, que le den wun sentido a la obra que observan. Por
consiguiente, una obra que no les dice nada, serd necesariamente rechazada, o peor aun,
ignorada.

Las tendencias “conceptualistas” que criticaba Hegel en su época, en la actualidad
han sido llevadas a su extremo. Esto ha sido reconocido por Régis Debray, quien aludiendo

a Hegel y al propésito que plantea para el arte, llama a estas tendencias

%7 Carrere, Op-cit., p. 41.
* Ibid.
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“desmaterializantes”,* pues sus consecuencias ultimas implican la desaparicién del arte
como objeto. Desde un punto de vista hegeliano, el “arte conceptual” es el mayor peligro
que asecha a las artes en este momento. En el arte conceptual, la parte verbal del discurso
artfstico asume el protagonismo de la obra. Los discursos linglufsticos circundantes exceden
su funcion cooperadora (explicativa, valorativa o legitimadora) convirtiéndose incluso en el
motor de la misma obra.”” En otras palabras, no es el discurso quien apoya a la obra, sino la
obra al discurso. La pintura ilustra al texto. Esta situacién es causa de que en vez de
hablarse de grandes obras y grandes artistas, se hable ahora de superestrellas o “fdolos

planetarios”. Régis Debray lo resume asf:
“Cuanto mas simboliza una obra tanto mayores son para el
artista las posibilidades de ausentarse de la escena. En
cambio, cuanto menos nos cautiva la obra tanto mis debe
hacernos estremecer la persona del artista; y meter en nuestra
existencia el esoterismo teatral que ya no emana de su trabajo
[...] Cuanto m&s pobres son las imdgenes tanto mas rica debe
hacerse la “comunicacién” de acompafiamiento, pues cuanto
menos significa la imagen tanto mas se requiere de

acompariamiento.””!

Este “acompafiamiento” se trata de las entrevistas en la televisién, los articulos en la revista
Time, y contextualizaciones hipertrofiadas,”™ como los “textos” o statements, que son ya
necesarios en cada catdlogo de exposicién, ocurrencia que, segun el sarcasmo de Debray,
harian a Hegel sonreir en su tumba.”> Pero actualmente ya no se trata de unos textos

complementarios a lo visual, sino de verdaderos decodificadores de exposiciones enteras,

* Debray, Op-cit., p. 56.

7° Carrere, Op-cit., p. 135.

7! Debray, Op-cit., p. 56.

72 En el momento de lectura (interpretacién y recorrido de la mirada) de una obra, a mayor
ambigiiedad se presente, mayor dependencia tendra la misma de contextualizaciéon. En casos, la
unica forma de abordar obras de arte recae en la ayuda de contextos que tienen que ser hipertrofiados;
es decir, se le da una valoracion que excede su papel como cooperador en la interpretaciéon. Entre los
contextos que actualmente suelen ser hipertrofiados se encuentran la biograffa del artista, el catélogo
de la exposicion, titulo de la obra, etc. La “hipertrofia” es llevada a cabo por la llamadas plataformas
de legitimacion, segun Carrere y Saborit ]Ja “triada fatfdica”: la critica, el mercado y el museo. En estos
casos, el contexto se convierte en determinante del significado de la obra y de la artisticidad de la
misma. (Carrere, Op-cit., pp. 134-136.)

73 Debray, Op-cit., p. 56.
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puesto que sin ellos no habria nadie quien las comprendiera. Tan absurdo es, que serfa
equivalente a decir que Disneyworld no puede disfrutarse sin el mapita que dan en la

entrada.
“En numerosas exposiciones resulta necesario leer el catalogo
para entender la obra, hasta el punto en que la obra se produce
en el acto de leer el catdlogo, haciéndose ma&s o menos
irrelevante o prescindible la confrontacién con su parte
objetual.””*

Resulta paradéjico que el arte visual que luché por tantos siglos por conseguir
independencia de los contextos, justo al obtenerla sucumbe a una nueva esclavitud
contextual. En el siglo XIV, la pintura se convirtié en un arte materialmente auténomo,
independizindose de su contexto arquitecténico y escrito. En el siglo XIX finalmente se
libré de las dependencias econémicas con la Iglesia y el Estado. En el siglo XX, consiguié su

liberacién de la mimesis.
“Misteriosamente, vencidas todas estas insubordinaciones
(bajo el paradigma de libertad) del texto escrito, de la
arquitectura, Iglesia, Estado, representacién, la pintura
desemboca ahora, casi concluido el siglo XX en
manifestaciones muy dependiente de sus contextos, verbales,
escritos, visuales, televisivos, y sometidos como siempre —o

mas— al poder econémico.””?

Algunos intelectuales —agraciados por un don divino de stiper comprensién instantanea y

lenguaje flameante— defenderdn con unas y dientes la situacién actual del arte.

Concederan humildemente que es necesario poseer “un grado” -—;doctorado?— de

conocimiento para la contemplaciéon de estas obras, para asf lavarse las manos ante la
»” 76

creciente inconformidad y apatia del publico. Tras la “apologfa de los intelectuales”,”’® se

encierra la idea del arte elitista, pues no muestran algun compromiso por educar al publico

7 Carrere, Op-cit., p. 136. Nos preguntamos si en algun futuro las galerfas se convertirdn en librerfas,

y las exposiciones en ventas de “catdlogos” con fotografias... Si es que para ese entonces habrdn obras
ue fotografiar.

” Ibidem., pp. 136-137.

7¢ El semi6logo Omar Calabrese defiende la palabrerfa de los criticos de arte, definiéndola como una

tradicional “poética propia”. Omar Calabrese, Como se lee una obra de arte. Cétedra, Madrid, 1999, pp.

12.
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que consideran “ignorante”. Hablan de la “lejanfa” del piiblico a su arte, pero no
mencionan su falta de cercania para con ellos. Creemos que subestimar la inteligencia y
capacidad de contemplacién de un piblico, s6lo por que no tienen cierto conocimiento (que
les permita decodificar el arte que no entienden), es un grave error. Por siglos las artes
visuales afectaron culturalmente tanto el ojo del rico como del pobre, del intelectual como
del no educado, y ahora repehtinamente ese mismo piiblico es una masa de ignorantes que
no “entiende” el arte contempordneo.

¢Es el arte verdaderamente elitista?, ;serd la inconformidad una tipica resistencia al
cambio?, ;o serd todo esto una tomadura de pelo? ;Acaso no serdn los elitistas quienes
desean que asf sea, porque les agrada la sensacién del bolsillo rellenito y el delirio del ego
inflado... o porque supondria demasiado trabajo justificar sus obras ante el ojo critico del
“ignorante”? —El ojo critico del “nifto inocente” del cuento de Andersen, que ante todo
siempre es honesto... demasiado sincero... y se atreve a gritar que el emperador ests
desnudo.

Es tipico ofr de la boca de los “sabios” que defienden el ininteligible arte conceptual
la frase “el arte no se entiende, se siente”. Ante esto deberiamos entonces preguntarnos:
¢Acaso no son los conceptos objetos del pensamiento y no de los sentidos?; ;Desde cuiando
un concepto se hace aprehensible si no se entiende primero?; ;Puede llamarse concepto (o
idea) a algo que no se piensa, sino que se siente?; ;Puedo apreciar (o sentir) el concepto de
un “arte conceptual” si no lo entiendo nunca?; ;Puedo sentirlo, sin antes haberlo
entendido? El siguiente es un didlogo casual entre un espectador comiin y un artista

“conceptual”:
— “Su dibujo es muy sucinto.”
— “Lo que cuenta es el concepto, vaya. Sélo los imbéciles se
aferran a las superficies...”
— “¢No es su concepto un tanto pobre?”
— “Yo no soy filésofo sino artista. Yo trabajo en las

sensaciones y las sustancias, sefior.””

7 Debray, Op-cit., p. 62.
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Si basdramos toda nuestra vida en preceptos similares a los del arte conceptual actual, la
vida en el mundo serfa mds gélida que la de un trozo de comida en un refrigerador. En vez
de sentir, pensariamos que sentimos: “pienso que me duele el dedo” en vez de “me duele el
dedo”; o, “pienso que me gusta ese cuadro, es interesante” en vez de “ese cuadro me fascina”.
¢Pueden ser los sentimientos “interesantes”? Fuera de la observacién cientffica del
psiquiatra o el psicslogo, o un capitulo del Twilight Zone, 1o dudamos mucho.

Si los intelectuales asumen que las masas no entienden el arte contemporaneo
debido a una “ignorancia”, llegamos a la siguiente pregunta: ;Hace falta educar “al pueblo”
para acercarlos a las artes? El elitista intelectual dird que por supuesto que sf. ;Pero qué
hace ese intelectual, que escribe columnas para el periédico de los domingos, —y que muy
cémodo en su “love seat” degusta a Bachelard y a Flauvert— por ese “pueblo” que considera
ignorante?

El lector se preguntara con razén, qué tiene que ver todo esto con la trascendencia en
el arte. Como veremos, tiene todo que ver. Aunque no creemos que exista una ignorancia
tal para la apreciacién del arte en publico general, si creemos que no podemos esperar que
“el pueblo” (o las masas) se acerque por arte de magia al artista para que lo "eduque". El
artista debe ser el que en primer lugar desee ir hacia él, trascender hacia él, traspasando las
barreras que han sido erguidas entre ambos. También debe entenderse una educacién no en
términos de puro conocimiento (sermén intelectual) sino de sensibilizacion; provocar en ellos
el jubilo del goce del arte. ;Como puede el artista sensibilizar al publico? La respuesta es
mads sencilla de lo que el esnobismo intelectual nos ha hecho creer: Compartiendo con la
gente, dialogando, en charlas, contestando sus dudas, abriendo las puertas del taller a las
personas desde edad temprana: permitirles conocer qué se siente manchar sus dedos con el
carboncillo; ensenarlos a observar un desnudo por primera vez fuera una revista barata;
acostumbrarios al olor del lino y del aceite en un cuadro recién pintado. Sobre todo se debe
demitificar la imagen del artista “genio”. El artista visual no es un actor de Hollywood que

lanza una pelicula cada dos afios, da una que otra entrevista, recibe sus Oscares y luego
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desaparece por dos afios mds. El artista visual debe reconocerse a s{ mismo como agente
activo de la cultura, que no sélo la enriquece por su obra, sino por su presencia dindmica
como individuo en la sociedad. La era del monacato ha terminado. El acercamiento y
comunicacién son las claves para la educacion para la sensibilizacion.”® Intentaremos que el
resto de esta investigacién resulte como apoyo para los artistas y educadores del arte
inconformes con la situacién decadente que viven todas las artes en la actualidad.

Paul Klee, quien perteneciera al grupo el Jinete Azul de Kandinsky por un tiempo,
hablaba sobre la relacién que debia mantenerse entre el artista y el espectador. Para Klee
debfa haber un terreno comiin, donde el artista apareciera al piblico como su semejante,
alguien con quien compartir un mismo sentido de la vida; todo lo contrario a los michael
jacksons que exhiben en las galerias de las grandes capitales. Actualmente ya no hay lugar
de encuentro; pareceria que no somos semejantes, pues los artistas son “casos marginales”.
El arte sSlo es compartido entre los happy few.” Pobre de aquel artista que intente acercarse
a su “pueblo”. Le llamaran pintor de domingo si tiene suerte, si no lo bautizaran con el mas
grave de los “insultos” entre los circulos intelectualoides: artesano.

Si tomamos como trascendencia, en el sentido humanista, ese interés de un artista por
que su obra llegue al corazén de su cultura, ;existe entonces una valoracién trascendente
actual para el arte? La respuesta es no; pues no puede llegar al corazén de un pueblo lo que
no traspasa de un minimo circulo elitista, lo que huele a esnobismo, o lo que alude a la
basura, al asco: justo aquello de lo que el espectador pretende escapar y encontrar “refugio”
en lugares como los museos. La conspiracién de los grandes egos, que s6lo busca su
engrandecimiento, no cuenta con lo que el artista hace, sino con lo que es. Ya no cuenta
tanto el como pinta, sino el cudnto habla. Se trata del regreso de los individuos carismiticos,

cuyas palabras y gestos recoge semanalmente la seccion ‘Gente’ de las revistas.™

™ Aunque la educacién del arte no es objeto de nuestra investigacion, creemos que los artistas que
abogan por una nueva se lizacion deberian arse en métodos de fianza que permitan
dicha tarea, o en iiltima instancia crear los suyos propios.
7 Debray, Op-cit., p. 63.

® jbidem., p. 56.
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Juan Plazaola, historiador y teérico del arte, desde su punto de vista teolégico,
atribuye la crisis en el arte actual a la pérdida de las aspiraciones vitales del hombre. Segun
Plazaola, el deseo desesperado de firmeza y durabilidad, el ansia de perpetuarse es lo que
ha caracterizado al espiritu del hombre a través de las edades. El arte actual, se puede decir,

estd minado de dicha desesperacién por falta de fe en la trascendencia de lo que hace el

hombre:
“La falta de fe en la trascendenaa de la obra se traduce [...] en

. que el artista no aspira a comunicar mensaje alguno a los
demis. Desde un punto de vista filoséfico no puede uno
evitar la interpretacion de esta especie de “crepusculo” del
arte como un general abandono de la metaffsica. El arte no
pretende decir nada. No tiene mensaje. [A...] ese modo de
vivir corresponde el arte contemporaneo que no tiene mas
aspiracién que “sorprender”. Si el artista ha logrado
sorprender al visitante, aunque sea con el mas estrambético
recurso, parece haber conseguido ya su objetivo. Si el truco ha
logrado retener unos segundos al visitante, el objetivo ya esta
alcanzado. Poco importa que detras no haya nada.”®

Plazaola también atribuye la crisis en parte a la encerrona del simple lenguaje formalista. La
diferencia entre las obras formales de Kandinsky o Mondrian y las actuales, radica en el
hecho de que las primeras eran y pretendfan ser significativas. Actualmente se ha
renunciado a eso: “se ha exhibido el significante pero sin ninguna intencién ni pretensién
semdantica.”® En el caso de las obras conceptuales, Plazaola se pregunta: “;Qué les falta a
esas obras de arte [...] para que aun las personas de mejor voluntad no aguanten ni un

minuto ante ellas? Sencillamente les falta profundidad, les falta espesor humano.”*

“El arte llamado “conceptual” de hoy defiende el valor de los
procesos sobre la calidad de las obras [...] Apenas se exige al
artista que nos deje obras. Se le pide que demuestre que las

® Juan Plazaola, Historia y sentido del arte cristiano. Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1996,
pP. 1014-1015.

Ibidem., p. 1016. También Hajo Diichting afirmna que los modelos de arte no figurativo, en el caso
dgegléandinsky, estan siempre dotados de contenido. (Hajo Dichting, Kandinsky. Taschen, Alemania,
1 , p.- 88.)

& Idem.
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estd haciendo, que es capaz de hacerlas; y se pretende y
espera que en ese proceso descanse ya nuestra admiracién y
nuestra conformidad [...] El arte de hoy es la exaltacion de lo

efimero.”®
Justo esa obsesion por la fugacidad —elogiada por el llamado happening— contradice
totalmente la valoracién trascendente del arte que radica en la sublimidad del objeto; la
objetivacion es quiza el pilar de la vision tradicional de trascendencia del arte. Examinaremos
con mayor profundidad este concepto en el segundo capitulo.

Cuando buscamos comprender estos problemas culturales, no es posible llegar a
soluciones sefialando unas cuantas causas. Tampoco es la tarea de esta investigacion
pretender resolverlas. Si es necesario sefalar con gran claridad esta situacion, pues asf
veremos en cuian medida la idea de lo espiritual se opone directamente a ella. Por ahora, en
términos histéricos podemos resumir que tanto las interpretaciones materialistas sobre los
escritos de Nietzsche, la llegada del marxismo y su dialéctica materialista (contraria a la
dialéctica hegeliana),®® las guerras mundiales y el existencialismo (que desmentfan la religién)
consolidaron un pesimismo cultural y decadencia del sentir espiritual.

Batallando contra el idealismo que los ilustrados y romianticos (como Hegel)
abanderaban, el materialismo convirtié toda aspiracién de tipo espiritual en sin6nimo de
mentira y atraso. Segin los materialistas s6lo la ciencia y la tecnologia serfan capaces de
mejorar al mundo. Se otorgé la emancipacién a la maquina. Indiscutiblemente esto trajo un
adelanto tecnolégico, ;pero qué adelantos a nivel humano y cultural? Intentando desmentir
la religién, hicieron de su anhelado progreso econémico un nuevo dios, un culto a la

tecnologia; la cual, a parte de progreso también trajo consigo la guerra, la contaminacién, et

% Ibidem., pp. 1008-1009.

* La doctrina de Marx a veces es llamada rmaterialismo dialéctico, y parte de esta se conoce como
materialismno historico. Estos términos fueron tomados de la filosoffa de la historia de Hegel. Aunque
Marx no los us6, Engels y los lamados marxistas sf los utilizaron. El concepto de transicion
(dialéctica) era visto por Hegel como un desarrolio en la razén o el espfritu humano, pero en el caso
marxista se combiné el concepto de dialéctica con la vision de que las fuerzas que rigen el desarrollo
histérico son siempre materiales. Segun Marx y Engels, lo que determina la estructura social y el
cambio son los factores economicos. La diléctica materwlista provey6 la base filosofica “del
comunismo, tanto para su desarrollo politico como también economico. (World Book, version

electrénica 1.0, World Book Inc., 1998.)
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holocausto, armas atémicas, etc. Tomemos como ejemplo la “escuela” del futurismo: una
encarnacién extrema del materialismo en el arte pl4dstico. Pensadores radicales usurparon el
lugar de los artistas colocando pinturas al lado de manifiestos como “Queremos glorificar la
guerra —unica higiene del mundo— el militarismo, el patriotismo, el gesto destructor de los
libertarios, las bellas ideas por las que se muere, y el desprecio a la mujer.”*

Proponemos el asunto de lo espiritual como un tema de suma importancia para
todos los campos artfsticos. Pensamos, al igual que muchos pensadores y artistas, que tormar
conciencia sobre las dimensiones espirituales del arte puede hacer la diferencia entre la creacion del
arte trascendente o la mediocridad perenne. El conocer sobre lo espiritual no es un asunto de
moralizar ni mucho menos, sino de mostrarle al artista profundos aspectos que por muchas
razones han estado ocultos ante sus ojos. Con la muerte de los grandes ideales, hoy dfa los
“posmodernos” se atreven a decir que “ya nada nuevo puede ser creado” —el mds grande
insulto a la capacidad creadora humana jamas pronunciado—, y proponen la amalgama, el
reciclaje —en su jerga le llaman “apropiacién descontextualizante”— como la realidad
vigente. De la condicién “posmoderna” misma surge la esterilidad creativa. —;Qué puede
pensar un estudiante de arte cuando se le dice que no puede crear algo nuevo?— De aquf
surge también la avalancha de mediocres seudo-filésofos new age, embaucadores, que
intentan sintetizar la ciencia con cinco religiones en un sélo libro. Muchos artistas, auto-
declardndose “posmodermos” con mucho orgullo, nos predican sobre la “cotidianeidad”
(uno de sus temas favoritos), el yoga, el zen, y nos muestran en museos su video-art dentro de
instalaciones colocadas bajo las leyes del feng shui. ;Alarmismo? ;Exageraciéon? El lector
decidira.

Indicar y definir lo espiritual, 1o trascendente, la trascendencia y el materialismo no es
suficiente como para probar nuestra propuesta que intenta reivindicar el papel que juegan
los temas que discutimos. Es por esto que el siguiente capftulo no s6lo hace hincapié¢ en la

importancia de la espiritualidad en el campo artistico, sino que explica diferentes visiones

s F.T. Marinetti, Manifiesto del futurismo, Italia, 1909. Tanto en los escritos futuristas como en las
transgiversaciones de Elizabeth Nietzsche en los escritos de su hermano F. Nietzsche, se encuentra la

esencia del nazismo.
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de c6mo se alcanza la trascendencia para una obra de arte. Intentaremos demostrar la
necesidad de todo productor visual por adentrarse, aunque sea un poco, en un
conocimiento que fue descartado hace casi cien afios, pero que hoy dfa, con nuevas

caracteristicas, comienza a resurgir.
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carrruronl
Hegel y Kandinsky:
dos visiones complementarias
sobre lo trascendente en el arte

A. HEGEL: LO ESPIRITUAL COMO FUNDAMENTO DE LA ESTETICA

1. LA FENOMENOLOGIA DEL ESPIRITU

EN EL CAPITULO anterior conocimos algunos de los vinculos entre la religién y las artes, y
cémo en ciertos casos la religién, debido a su atadura histérica con el arte, pretende ejercer
autoridad total sobre el concepto de trascendencia en el arte. Intentamos separar las aguas
entre la estricta postura de algunos teSlogos quienes afirman que desvincular al arte de la
religién produce un arte que (aunque estéticamente podrfa ser funcional) en dultima
instancia es intrascendente” y la idea que acepta la posibilidad de la trascendencia en el arte

en contextos no-religiosos y/ o seculares.

7 Como vimos en el capftulo pasado, la iglesia catolica declara trascendente al arte, siempre y
cuando esté en servicio de la iglesia, pues funciona como una manifestacion visual de su sabidurifa.
La trascendencia segun su definicion, radica en su poder de mediacion, por lo tanto el arte secular, aquel
que no muestra doctrina o un “enganche” doctrinal, es prof. ©O sea no-tr
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Aunque las artes pueden servir en favor de la religién, creemos que subyugarias al
dominio exclusivo de lo religioso las degradarfa a puro servilismo. Cuando los religiosos
occidentales tradicionales pretenden que el arte sirva a la religién, implican que debe ser un
servicio hacia su religion, entiéndase como doctrina propia, no a las religiones en general. De
esta manera el arte que mejor representa sus intereses es mezquinamente considerado el
mads elevado.

En la historia han existido opiniones radicalmente opuestas a ésta ultima. Se ha
dicho que la verdadera espiritualidad del arte radica en el hecho de ser un producto libre de
una necesidad que rebasa las exigencias ffsicas naturales, una necesidad interna que sélo se
puede explicar en términos espirituales. Este es el caso del filésofo Hegel. Estudiar su
concepcién del arte segiin sus definiciones de “libre” y “necesario”, nos abre un nuevo
entendimiento, que logra abarcar dentro de lo espiritual a las artes de todos los pueblos,
independientemente de cual es su postura ante lo religioso.

G.W.F. Hegel (Stuttgart, 1770 - Berlin, 1831) fue uno de los fil6sofos idealistas
alemanes mads importantes del siglo XVIII y XIX. Luego de haber estudiado filosoffa entre
1788 y 1790 en el Stift, seminario protestante de teologia de Tubinga, se dedic6 a la
ensefnanza y a desarrollar sus mas importantes obras, entre ellas: Fenomenologia del Espiritu
(1807) y Ciencia de la logica (1812-1816).

En general los escritos de Hegel poseen un tono afin al espiriti romdntico de su época:
optimista, providencialista, tradicionalista, etc. También exaltan los valores que
caracterizaron los anos de la Revolucién americana y la Revolucién francesa: la libertad,
igualdad y fraternidad. En cuanto a su visioén sobre la idea de Dios, Hegel mantuvo una
postura teista (0 mas bien panteista®™), pero evité la rigida exclusividad religiosa para
convertir sus obras en importantisimas aportaciones a la filosoffa universal.

El sistema de Hegel se divide en tres: la Logica, la Filosofia de la naturaleza y la Filosofia

del espiritu. La Estética pertenece a esta iltima. Hegel bautizé su filosoffa mds importante

®* El pantersmo es la doctrina que concibe a Dios y al mundo natural como uno mi >, por lo t

para el panteista Dios estd en todas partes.
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como Fenomenologia del Espiritu. La fenomenologia es el proceso por el cual el Espiritu Absoluto
se manifiesta en el universo y luego se reconoce a sf mismo en él. El Absoluto (o la Idea), en
dltima instancia, se trata de la definicién propia de Hegel sobre Dios. El Absoluto es el
Espiritu, el motor del mundo.”” Este Espiritu es el origen y el fin de todas las cosas (el
Creador) que se encuentra también dentro de su obra.® El adjetivo “absoluto” tiende a
subrayar la tesis de que el Espiritu es el principio unico de todo y que fuera de €l no hay
nada:®! “Sélo lo absoluto es verdadero y sélo lo verdadero es absoluto.”™

Por otra parte, existe andlogamente en la historia, una fenomenologia del espiritu
humano —la que Hegel considera el foco de su filosoffa— en el que la conciencia del ser
humano recorre un proceso histérico, donde finalmente llega a auto-reconocerse en su
verdadera naturaleza como Conciencia infinita o absoluta. La fenomenologia, como ciencia,
consta del estudio de los fenémenos que el individuo anda y los grados de formacién hacia
el Espiritu Absoluto; lo que acarrea “el devenir de la ciencia y el saber”.*® Eventualmente,
segin Hegel, el espfritu humano —al igual que toda la creacién— volverd al seno del
Espiritu Absoluto. Hegel llama auto—conciencia al reconocimiento por el cual el ser humano
identifica su propia esencia como espfritu. La auto-conciencia es un proceso paulatino que se
da en parte mediante la facultad de la intuicion. Esta capacidad para adquirir conciencia de
la esencia espiritual del universo, es justamente lo que distingue al ser humano del resto de
la creacién natural.

Segun Hegel, el Absoluto se manifiesta mediante la revelacion a través de las religién.
Pero aparte de esto, Hegel afirma que el Espiritu se muestra a través de la Historia mediante

un proceso dialéctico; alternativamente negdndose y luego afirmiandose en lo contrario,

* Aquf podemos trazar un paralelo entre los conceptos de Aristoteles y Hegel sobre el fin ultimo.
Para Aristételes el Motor Inmdvil era la fuente de movimiento para los objetos naturales, para Hegel
la Idea Absoluta era la fuente de movimiento en la experiencia. Cf. Jack Kaminsky, Hegel on Art.
State University of New York, Nueva York, 1962, p. 10.

* Una idea que nos recuerda al panteismo, s6lo que en dicha creencia la naturaleza y Dios son una
misma cosa, y para Hegel la naturaleza no es el espfritu en sf, sino una de sus muchas
manifestaciones.

°! Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia. Fondo de Cultura Econémica, México, 2000, p. 639.

92 Jean-Michel Palmier, Hegel. México, Fondo de Cultura Econémica, 1993, p. 37.

2 Abbagnano, Op-cit., p. 532.
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para después conciliarse, superarse y conservarse. A este proceso se le conoce como
dialéctica hegeliana.® El modo en que el hombre reconoce al Absoluto a través de sus procesos
dialécticos es 1o que Hegel denomina fenomenologia; y la mejor manera de observar dichos
procesos fenomenol6gicos es en el estudio de la historia.

Aungue su visién era en tltimo caso un dualismo idealista,” el fil6sofo posefa una
visién integral de la realidad donde los opuestos constantemente se concilian —contrario al
dualismo de Descartes donde los opuestos estdn eternamente en pugna. La naturaleza del
racionalismo es la separacién de las partes y para Hegel la realidad s6lo se comprende
tomando en cuenta la relacién entre todas las partes. Para él todo debfa reintegrarse al
ctrculo del saber absoluto: la acumulacién de todo el saber humano.

Aunque su filosoffa en general es sumamente obscura y diffcil de comprender para
el no iniciado, los estudiosos del tema resumen la fenomenologia del espfritu humano de la
siguiente manera: Hegel considera la esencia del hombre como espfritu o mente; o sea, su
naturaleza ultima es espiritual, no material. El espfritu humano recorre histéricamente tres
etapas: En su primera faceta original, el espiritu del hombre se encuentra en un estado
subjetivo. Su fin es el de desarrollarse, por medio de un recorrido progresivo, a un espfritu
objetivo y posteriormente a un espiritu Absoluto.

Las condiciones para este desarrollo hacia el espfritu Absoluto son: primero, el
trabajo, por la cual el hombre desarrolla la conciencia de sf mismo, como sujeto (distinto a la
naturaleza). El esprritu subjetivo es el espiritu finito, el entendimiento, la razé6n.® Este

camino tiene como resultado a la ciencia. En segundo lugar, el espiritu asimila toda la

*  La dialéctica es el reconocimiento del cardcter dindmico y evolutivo del universo y la sociedad
humana; dando énfasis en la interrelacién de las cosas. Hegel veia la totalidad de la existencia como
un gran complejo movimiento dialéctico, donde las contradicciones, identificadas como tesis y
antitesis, continuamente se procesan y emergen a un estado superior identificado como sfntesis. El
idealismo atribuye el movimiento dialéctico a la mente conciente y no a la materia. Por otra parte, el
materialismo dialéctico ve la mente como una consecuencia de procesos especificos dados en la
materia. Cf. Corliss Lamont, The Philosophy of Humanism. Humanist Press, Nueva York, 1997, p. 149.

¥ El dualismo presupone la idea de que el universo se compone de dos P as: la
materia y el espiritu (o0 mente). En el caso de los ideali i yendo a Hegel, se senala a la mente
(la idea) como la esencia del universo, y la ia como s cia daria. La realidad se trata de

una lucha entre estos polos. Sin embargo para Hegel, esta “lucha” es s6lo aparente, pues
verdaderamente se trata de una constante conciliacién de opuestos.

% Abbagnano, Op-cit., p. 444.
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historia de la cultura universal y las experiencias histéricas del hombre. En este paso el ser
desarrolla la conciencia colectiva o universal; en ese sentido se hace objetiva, pues ya no se
trata del individuo (sujeto) aislado, sino de la especie (la humanidad). El yo se torna en el
nosotros; surgiendo asf la vida ética de un pueblo. El espiritu objetivo es encarnado en las
instituciones del mundo humano: el derecho, la moralidad y la ética. Esta etapa comprende
las instituciones juridicas, sociales e historicas; luego la familia, la sociedad civil y el
Estado.”

Por ultimo, el espfritu humano entra en la etapa del “Saber Absoluto”, donde
mediante el Arte, la Religiéon y la Filosoffa, finalmente toma conciencia de sf mismo como
espfritu Absoluto, es decir un yo universal.® Hegel considera el Arte el menos elevado de los
tres, pues en ese sentido es el mas alejado de la Idea.

Vemos pues que para Hegel, el Arte consiste en una actividad que se da en un estado
avanzado de la evolucién de la conciencia, y permite al ser humano reconocerse a sf mismo
como Absoluto, infinito. Tanto el Arte, como la Religién y la Filosoffa poseen un mismo fin:
mostrarnos la Idea Absoluta (el Espiritu). Contrario a muchos fil6sofos, Hegel no negé en
manera alguna la importancia de la religién al saber humano, sin embargo debemos notar
que dentro de las manifestaciones espirituales daba al arte un lugar separado e

independiente de la religion.

7 Ibid.
% Radhakrishnan, Op-cit., p. 594 y Palmier, Op-cit., pp. 3940, 53-54, 62-63.
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2. PRINCIPIOS GENERALES DE LA ESTETICA HEGELIANA

Hegel dedic6 muchos afios de su vida al estudio de las bellas artes y la estética. Posterior a
su muerte, su discipulo H. G. Hotho se dio a la tarea de editar sus escritos y conferencias
sobre estética para comenzar su publicacién en 1835 (cuatro anos después de la muerte de
su maestro). De aquf surgi6 la publicacién péstuma de los volumenes de las Lecciones sobre
la Estética (Vorlesungen iiber die Aesthetik) de Hegel. Estos volimenes incluyen una extensa
introduccién —en la cual nos basamos mayormente para esta investigacién— que plantea
un anticipo de las reflexiones mas relevantes. La introduccién resulta tan importante, que
en muchifsimas ocasiones se le publica por separado.

Muchos estudiosos como el historiador de estética en Alemania, Max Schasler, han
considerado la Estética de Hegel como el primer sistema completo de filosoffa del arte “que
por la profundidad y vitalidad de la concepcién, por la riqueza y la variedad de las ideas
que contiene excede a todo lo que antes y al lado suyo [se ha] producido en esta esfera”.”

En la actualidad muy pocas personas (incluyendo a los artistas), conocen las
aportaciones de Hegel al campo de la estética. Muchos artistas rehuyen a la lectura de la
filosofia del arte pues usualmente estos tratados se convierten en ininteligibles laberintos
—con frecuencia aburridos— donde al final no se encuentran soluciones, y la salida a las
preguntas recae en enredos subjetivistas. Agraciadamente, en el caso de la Estética de Hegel,
el lenguaje en el que se comunican las ideas resulta accesible para un piblico general
relacionado al arte. Contrario a su mds importante escrito, Fenomenologia del espiritu, su
Estética no requiere de una gran preparacién especializada en terminologia hegeliana. Esto
se debe en gran parte a que aqui Hegel no es tan rigido en su metodologfa, su lenguaje es
mas libre y poético. Por otra parte, la redaccién de la Estética estuvo a manos de sus
discipulos, no de Hegel. De no haber sido asi dificilmente encontrarfamos en estos

volumenes la claridad que los distingue de entre sus obras.

*® Hegel, Estética, vol. 1, p. i.
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Antes de comenzar con los aspectos espirituales’™ mas importantes que Hegel
atribuye al Arte, el fil6sofo se encarga —como todo esteta debe— de las definiciones sobre lo
bello. Sin embargo Hegel reconoce que su Estética no se basa en cuestiones relativas a la
metaffsica de lo bello. Su Estética es mds bien una Filosofia del Arte (o de las bellas artes). El
fundamento de su obra es explorar el ideal en el arte.”” Sin embargo, Hegel se ve obligado a
revisar los conceptos sobre lo bello para asf poder distinguir entre la esencia espiritual del
Arte y la Naturaleza; distinguir lo bello artistico de lo bello natural. Para Hegel, lo bello es la
idea.'® La Idea es entendida en el sentido platénico; es sinénimo de lo verdadero. Pero
contrario a Platén, para Hegel so6lo su concretacion en la forma nos permite catalogarla como
bella. Asf pues, bella es la idea que se ha hecho concreta. Es decir, la belleza es la
manifestacion sensible de la idea. Lo que distingue a lo verdadero de lo bello, es que en lo
primero la idea aparece despojada de toda forma, solo se percibe por la razén. Lo verdadero
se concibe, lo bello se ve y se contempla.

Hegel descarta lo bello natural como tal. Su estudio fue dedicado a lo bello artistico,
puesto que segiin €l la belleza de la naturaleza entra en una categorfa “distinta”. Hegel nos
invita a cuestionarnos si los objetos de la naturaleza (el cielo, los arboles, etc.) realmente
merecen el calificativo de “bellos”. Si el concepto de belleza que aplicamos al arte es
aplicado de igual manera a la naturaleza (como cuando decimos “hermoso cielo” o “bello
sonido”), entonces tenemos que aceptar que la “belleza” natural es muy superior a la

artistica y el mayor mérito del arte consiste en aproximarse a dicha belleza.'® Para evitar

1% Debemos notar que en la Estética de Hegel rara vez se utiliza el término trascendente. Hegel en
cambio utiliza el término espiritial; esto es claramente comprensible pues la palabra se liga
directamente al concepto del Espiritu Absoluto. Esto no quiere decir que no podamos hablar de una
idea de trascendencia en la obra de Hegel. No hace falta que la palabra aparezca para poder reconocer
su presencia a nivel conceptual. (Sorprende mds que la palabra dialéctica tampoco aparezca en toda
su Estética.) Como mencionamos en el capftulo anterior la definicién de trascendencia se relaciona
siempre a la definicion de espiritu. Por ser la filosofia hegeliana una filosofia espiritualista y
trascendernte, (seguin definimos los términos en el capitulo anterior), consideramos como hecho que su
filosofia cae dentro del tema que nuestra investigacion aborda: La concepcion de aspectos
trascenderttes en el arte. Por lo tanto cuando nos referimos a la filosoffa de Hegel utilizando el término
trascendente entendemos que es sinénimo de lo 1ue Hegel se refiere como espiritual.

19! Hegel, Estética, vol. L, p. xxv. Hegel admite el uso de la palabra estética como titulo a su obra, pues
es la que se relaciona a la tradicion iniciada por Baumgarten.

12 Jbidem., pp. 36-38.

19 G.W.F Hegel, Lecciones de estética. Ediciones Coyoacdn, México, 1997, pp. 9-10.
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este problema, Hegel separa ambas “bellezas” dentro de categorfas distintas y evita utilizar
la definicién de bello como “aquello que place a los sentidos”, pues si asf fuera entonces no
habrifa diferencia alguna entre el arte y la naturaleza. Lo bello artistico es para Hegel superior
a lo bello natural, pues es “producto del espiritu”, y por ser el espriritu superior a la
Naturaleza,'™ comunica asf su “superioridad” a sus productos, por tanto al arte. Su
superioridad no es un término cuantitativo. La superioridad radica en que el objeto
artistico, al participar del espiritu, muestra una verdad. Para Hegel, la verdad es la belleza

mdxima, y la verdad es la que nos revela el conocimiento de lo Absoluto.'*®

En qué consiste entonces lo bello que admiramos en la natural ? La natural
para Hegel, es bella, pero en un sentido distinto al arte. El arte es producto de la voluntad
de un espiritu y el propésito de hacer tangible una verdad. Por otra parte, el propésito de la
naturaleza no consiste en mostrar belleza. Su razén de ser es una necesidad fisica, obligada.
Las personas asignan a la naturaleza el adjetivo de bella, pues place a sus sentidos. Cuando
hablamos del “bello sol”, por ejemplo, realmente es su razén de existir, su propésito, su
necesidad en la existencia, lo que lo hace bello.!™ Con esto, Hegel declara que la belleza esta
mads alld de la forma o el color por si solos; se necesita la idea que de unidad a la forma.
Aunque concede a regafnadientes que llamemos bella a la naturaleza, implica claramente que
el término en este caso estd mal usado. Para él, no puede ser bello algo que existe por
obligacién, algo que no es libre, que no tiene el sello del espiritu humano. E! arte es bello
porque el espiritu lo hace bello;'"" la naturaleza simplemente es lo que es, y no puede serlo de
otra manera.

Para Hegel, este dilema no se trata de un simple mal uso de términos sobre dos

categorias distintas (lo bello natural y lo bello artistico). Para €él, el hecho que las personas

% En la traduccion de A. Llanos de las Lecciones de estética, aparece la palabra Naturaleza con
mayuscula cuando hace referencia al mundo exterior natural, no cuando habla de naturaleza como
esencia.

19 Hegel, Lecciones de estética, p. 10.

'*™ Ibid. El sentido de lo bello unido al concepto de utilidad era resumido por los griegos en el
término kalokagatia. Un concepto semi-moral y semi-estético donde lo bello y lo bueno (como 1itil)
son una misma cosa. (Cf. Platon, Hipias mayor.) Contrario a Platon y Kant, Hegel no entra de lleno
en estas distinciones.

17 Hegel, Lecciones de estética, p. 11.
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distingan ambas ideas, posibilita el entendimiento sobre la presencia del Absoluto en el arte.
Tomemos el siguiente ejemplo. Pensemos en una cancién que consideramos bella. La
melodfa se compone de tonos que proceden de la naturaleza. Por sf solos esos sonidos
naturales dificilmente podrian llamarse bellos; si no, serfa como decir que la nota RE es
bella en sf misma, independiente de toda conformacién musical. En este sentido, la nota RE
no es bella, sencillamente es. So6lo la organizacion que el espfritu puede dar a esos sonidos o
notas es capaz de crear algo verdaderamente bello. La naturaleza produce sonidos; el
espiritu del hombre produce la musica, y es asi como de los sonidos se crea algo bello
mediante la melodia y armonia. La belleza no estd en los sonidos como tal, sino en la
conformacion adecuada que sélo el espiritu puede dar.'®

Del mismo modo aplicamos este ejemplo al arte visual. Los colores por sf solos no
deben llamarse bellos, segun Hegel, pues son producto espontaneo (o accidental) de la
naturaleza.'” Si dijéramos que el color azul es bello, entonces tendriamos ultimamente que
aceptar que todos los colores son igualmente bellos. La indiscriminada utilizacién del
adjetivo cualitativo bello implica que prdacticamente todo lo natural —sin excepcién— es
“bello”, por lo tanto hasta el ruido. Pero para Hegel, la afirmacién de bello no puede
tratarse meramente de una adjetivizacién redundante sobre objetos agradables a la vista.
Asi como con los sonidos, en el caso de los colores sélo su arreglo adecuado (mediante la
pintura) podria hacerlos verdaderamente bellos. Es por esto que lo bello artistico supera a
lo bello natural. La naturaleza produce formas y colores, potencialmente bellos. Es decir, la
naturaleza posibilita la belleza en cuanto que provee al hombre de los recursos para hacer
arte.

¢Cémo revela la belleza en el arte la verdad sobre el Absoluto? El arte da al hombre
comprension sobre la naturaleza de la Idea Absoluta. En términos religiosos el arte otorga al
hombre una manera de conocer en qué consiste Dios. El ser humano, al ser creacién del

Esprritu Absoluto muestra en sf mismo rasgos semejantes a su creador. Los objetos artisticos,

1* Hegel, Estética, vol. I, p. 273.

1% Ibidem., Lecciones de estética, p. 9. TESIS CON
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como ya vimos, se distinguen de los naturales puesto que estdn organizados de una manera
especial. Dichas conformaciones y combinaciones permiten al observador darse cuenta
(mediante la intuicién) que los fené6menos que ahi percibe son signos de un tipo de verdad (o
conocimiento) superior a lo natural. Es asf como el arte supera el valor de la naturaleza (que
es necesidad natural) —valga la redundancia— y se convierte en un requerimiento para el
desarrollo de la auto-conciencia en el hombre. En palabras mas sencillas: sélo la
conformacién inteligente y organizada de los elementos de la naturaleza (o sea, el arte),
permite al hombre darse cuenta de que su esencia estd mdas allda de la naturaleza y sus
accidentes. El hombre no puede sentirse identificado con la naturaleza, pero sf con el arte.
En resumen, el arte le da a conocer al hombre que mas alld de un cuerpo, es un espiritu.

Puesto que muy pocos individuos logran sobrepasar su dependencia total en los
cinco sentidos para vivir su vida, es entonces tarea del arte, la religién y la filosoffa indicar a
la humanidad cual es su verdadera esencia. En el caso del arte: presentarle al resto de la
humanidad (de manera sensorial) aquellos aspectos del Absoluto que de otra manera jamads
conocerian.

Asf queda claro el papel que el artista juega, para Hegel. Si logra organizar objetos
fisicos de manera que sea percibida su naturaleza espiritual, entonces el artista habra
logrado su propésito, ya que el observador —mds alld de la imagen— verd (en un sentido
intelectual) el concepto del cual la imagen es una manifestacién. O sea, ver4 la Idea. Si el
artista falla, entonces la Idea se mantendra oculta.!’” Se trata en ultima instancia de que el
espiritu del hombre evolucione en el proceso fenomenoldgico a su tercera etapa: la conciencia
del Absoluto.

Contrario a Kant, que reducia la apreciacién del arte a una empresa interesante pero
no estrictamente necesaria para los seres humanos, Hegel, otorgé a las artes el titulo de
indispensables; sin ellas, la experiencia humana seria pura barbarie.'”” Es el arte el que

presenta a la humanidad de manera mas inmediata las cualidades de la Idea. Esa Idea

119 Jack Kaminsky, Op-cit., pp. 27-28.
11 Ibidem., Op-cit., p. 29.
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Absoluta, mas que mera abstraccién, es para Hegel la fuerza que permea todos los seres
vivientes y los hace evolucionar espiritual y fisicamente. Poco a poco, cada Era sucesiva
produce una mayor conciencia sobre c6mo la Idea se manifiesta en el espfritu humano y la

naturaleza.!”? El arte no sélo es necesario, sino esencial para la evolucién espiritual del

hombre.

Co6mo vimos arriba, Hegel daba gran peso a la idea de libertad. Para Hegel el arte ideal debe
ser libre en su totalidad.'® Algo que limita esta libertad se encuentra en el apego del hombre
por mimetizar la naturaleza. Hacer copias —segun el filé6sofo— es sinénimo de crear
nada.!" Hegel hace ver al mimetismo como un tipo de vicio hedonista, por el cual las
personas ultimamente se recrean al rededor del talento copista.'”® Ciertamente el copismo
requiere de gran destreza y talento técnico, lo que Hegel reconoce. Pero en el mimetismo la
capacidad de asombro en relacién al parecido natural resulta el fin dltimo; un fin mis
importante que la obra misma y su posible contenido. El copista es un técnico, un
ilusionista, no necesariamente un artista en el sentido de creador.'” (Este planteamiento
necesariamente nos remonta a Platén cuando excluia a los artistas de su Repiiblica utépica
por ser copistas.) Formalmente el artista debe ser libre de las restricciones que impone el
mimetismo, y del mismo modo de ataduras doctrinales, si es que éstas limitan la libertad del
artista. Definir el valor trascendente del arte segun su religiosidad o moralidad hace que el
valor del arte dependa en algo fuera de si mismo, cuando el arte es, de hecho, una actividad

auténoma a la religién y la moral.'” Sin embargo, Hegel no es tan claro en lo referente a la

2 Ibid.
2 Ante la “aparente” paradoja de la frase “debe ser libre” indicamos que en este caso, Hegel utiliza el
verbo debe, no en un sentido de “obligacién”, sino de necesidad o pre-condicion; o sea de la “libertad
necesaria” para que exista el arte mas elevado. Hegel estaba al tanto de esta contradiccién: “Por un
lado se encuentra la libertad [producto del espfritu], por otro, la necesidad [ley de voluntad natural}.
[...] El entendimiento mantiene la oposicion entre ambas.” Sin embargo, medunte la filosofia —Hegel
asegura— la inteligencia del ser humano puede encontrar una conciliacion (sintesis) entre b Cf.
Hegel, Lecciones de estética, p. 52.
I Peyton E. Richter, Perspectives in Aesthetics. The Odyssey Press, Nueva York, 1967, p. 161.
::5 Hegel, Lecciones de estética, pp. 34-35.

® Ibid.

17 Richter, Op-cit., p. 160.
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libertad en el contenido. Incluso considera el contenido religioso (cristiano) como el m4s

elevado. Mas adelante examinaremos con mis detalle su opinién sobre el ideal en el arte.
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3. LAFINALIDAD DEL ARTE—
LOS TRES MOMENTOS HISTORKOOS DEL ARTE Y SU “MUERTE”

El Arte junto a la Religién y la Filosoffa aparecen como “representaciones” de la Idea —dice
Hegel— y forman las tres fases fenomenolégicas sucesivas donde el espfritu del hombre llega
al Saber Absoluto; es decir, donde se reconoce a sf mismo como Absoluto.!” El arte funciona
como la primera fase de este proceso, y la mds humana. Esta fase, a su vez, se subdivide en
tres momentos dialécticos que Hegel “detecta” en la historia. En estos tres momentos, el
Arte alberga una lucha que consiste de una perpetua inadecuacién entre forma (materia) y
contenido (idea). Los tres momentos histéricos del Arte son los siguientes:

Primero, el arte simbdlico, una forma primitiva por la cual el espfritu del hombre
toma simbolos de la naturaleza, pero es incapaz de revelar toda la riqueza de su contenido.
La idea es indeterminada y abstracta, y la forma que la contiene le es inadecuada,
inadaptable. Digamos que, en el arte sirmbdlico, la idea se apropia de la forma en manera
desmedida; es decir, demasiada idea para tan poca conformacién. Esto es debido a que la
idea aun no esta clara del todo: “La idea que carece aun de determinacién verdadera, se
comporta arbitrariamente respecto a la materia exterior.” Este arte, dice Hegel, puede
llamarse sublime,''® mas no bello, puesto que la belleza se trata de la adecuada adaptacién
entre la forma y contenido. Lo que caracteriza a lo sublime, es el esfuerzo por expresar lo
infinito, lo inmensurable, pero lo infinito aquf es una abstraccién y no existen formas
sensibles a la cual se adapte. Aun asf, debe existir alguna adecuacién en cierto grado entre la
forma y el contenido. Asf surge el arte simbdélico. Por ejemplo, para representar la fuerza se
toma la forma de un leén, y a causa de esto se hace del leén la representacién de un dios,
estableciéndose asi un vinculo exterior, a algo abstractamente simbélico.'”® Al tratarse de

ideas abstractas e infinitas, el querer adecuarlas a la materia las empuja hacia lo exagerado,

118 Hegel, Lecciones de estética, p. 63.
' Igual que Kant, Hegel define lo sublime como la tentativa de expresar lo Infinito en lo finito.

Hegel Estética, vol. 1, p- 131.
12 Hegel, Lecciones de estética, p. 114.
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lo monstruoso. De ahf, que surjan en Oriente figuras grotescas, gigantes, colosos, estatuas

de cien brazos, en representacién de dioses.'*

“El simbolo es una representacién que tiene un significado que
no coincide con la expresién, la representacion [...] El
simbolismo se caracteriza por una diferencia entre lo externo y
lo interno, por una falta de apropiacién, de adaptacién, de
adecuacién entre la idea y la formma que se ha pensado
significar, lo que hace que esta forma no constituye la pura
expresion de lo espiritual.”'?

Por esta razén Hegel considera el arte simbélico como un arte imperfecto.

El segundo momento del arte, es el arte cldsico, donde la forma y el contenido
encuentran su adecuada adaptacién. El contenido recibe la forma que le conviene. Se trata
pues de la belleza perfecta. Segun Hegel, la figura humana es aquella que mejor se relaciona a
lo espiritual, puesto que es en la forma humana donde el Esprritu se manifiesta en lo sensible
de la manera mas concreta. O sea, el ser humano es la maxima creacién del Espiritu.'* Para

Hegel, la personificacién o humanizacién de lo espiritual no equivale a su degradacién:
“si el arte quiere expresar lo espiritual al punto de hacerlo
sensible y accesible a la intuicdion sé6lo lo obtendra
humanizindolo, porque unicamente en tanto que él se encarna
en el hombre puede el espiritu torndrsenos sensible.”'2¢

No es de extranarnos que Hegel encuentre la maxima expresién del arte cldsico en la
estatuaria griega. Sin embargo, este momento del arte tiene una debilidad o insuficiencia:
afirma al Espiritu como algo demasiado particular v no como absoluto e infinito. La religion
griega, y por consiguiente el arte griego, se centraron en la superficialidad y
antropomorfismo. Los dioses se hicieron demasiado humanos y finitos para dar una

representacion suficiente a aquello que los hombres sentfan como una fuerza que permeaba

2! fbidem., p. 115.
12 Ibidem., p. 115-116.
12 Hegel, Estética, vol. 1, p. 210.

12¢ Hegel, Lecciones de estética, p. 117.
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el universo.'’”® Como vemos, el arte cldsico resulté ser el mias “adecuado”, pero esto no fue
suficiente para satisfacer a Hegel.

El arte griego intenta conciliar en unidad al Espiritu y la naturaleza sensible. Para
lograrlo el arte cldsico trata de llevar el espfritu a lo particular (la representacion), lo objetivo.
Pero resulta que el Espiritu se trata de una infinita subjetividad, por lo tanto en el arte cldsico
—dice Hegel— la idea se encuentra “atrapada” en lo corporal.

Puesto que la idea como verdad pura existe s6lo en el espiritu, no puede encontrar
jamds una objetivacion perfecta (en el arte). Quiza el arte cldsico sea la objetivacion mds
adecuada, en el sentido de que el contenido y la forma se encuentran interpenetrados
equitativamente. Esta mesura artfstica, que caracterizé el arte griego era vista por Hegel
como una limitacién al contenido infinito del Espiritu. En otras palabras, el arte griego,
(aunque equilibrado) no permitia la plena libertad de la Idea.

Con la sustitucién de los dioses griegos por el Dios cristiano, llega a nosotros el arte
que Hegel llama arte romadntico o cristiano. Este tercer momento consta de la ruptura entre la
unidad del contenido y la forma (un retorno al simbolismo) pero a la vez —dice Hegel— un
progreso, ya que la Idea no se encuentra desbocada o indeterminada.

Especialmente en los periodos medievales y el Renacimiento, el hombre —no la
revelacién— se convirtié en la fuente mds importante de informacién sobre la divinidad. La
razén y emociones humanas se tornaron manifestaciones de gran fuerza que debian
expresarse en la materia. Esta nueva conciencia exigia que la divinidad se exhibiera en
nuevas formas (no simplemente en la forma humana, como hacfan los griegos). A pesar de
que Hegel creia en la figura humana como la mas cercana a la belleza del esprritu, también
hacia claro que la verdadera belleza reside en el espfritu humano, no en su cuerpo.’® Como
Platén habifa seiialado hacia mucho, la belleza genuina se refiere a su aspecto espiritual, no a
la materia. “Hay algo mids elevado que la manifestacion bella del espfritu bajo la forma

sensible {...]” Ese algo mias elevado se trata de la belleza espiritual.'® Asi pues las tareas

123 Jack Kaminsky, Op—cﬂ., p. 86.
2 Ibidem., pp. 86-87
Z Hegel, Estética, vol. 1, PP- 207-208.
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artfsticas debfan entonces dirigirse hacia aquellas propiedades que mejor revelan la esencia
espiritual del hombre; en otras palabras: su facetas intelectuales y emocionales. Hegel
concluy6 que la labor del arte romdntico era examinar y presentar a la humanidad la Idea tal
como es revelada en los conflictos espirituales humanos.'?

Lo que antes el espiritu buscaba en lo sensible, ahora lo busca en s{ mismo.
Contrariamente al artista cldsico que se concentra en el fisico humano, el artista romdntico
trata sobre el saber, el sentimiento, la idea, el alma.; en vez de hacer entrar el espiritu en la
materia, intenta representar la vuelta del espfritu sobre sf mismo.'” Lo formal ya no domina
al espiritu, pues este se encuentra libre. El arte rormdntico expresa en ultima instancia la
exaltacién de la vida espiritual.

Debemos anotar que la terminacién del arte romdntico marca para Hegel la
disolucién o “muerte del arte”. Para que el espiritu alcance posesién de su naturaleza
infinita, es necesario que abandone la forma imperfecta de la subjetividad (el mundo
material) para elevarse hacia lo absoluto. El Absoluto es representable (en la forma) en una
medida muy limitada. Una vez esa medida es alcanzada, el Absoluto escapa al arte, y es
accesible s6lo al pensamiento abstracto en la filosoffa.'® El arte al alcanzar su finalidad llega
a su fin. El artista se da cuenta de la imposibilidad de representar lo Infinito en lo finito. De
esta manera la filosoffa pura toma su lugar. Declarar la “muerte” del arte, como veremos
més adelante, no era un capricho sin fundamento en Hegel —o una bisqueda de
notoriedad, como numerosas veces se hizo en el siglo XX. Mds adelante volveremos a este
punto.

No importa cual sea su momento histérico, en ultima instancia, para Hegel, la

finalidad del arte se encuentra en el objeto mismo:
“[...] el arte debe revelar la verdad en la forma sensible, que
debe representar la oposicién reconciliada [entre forma
sensible y contenido de verdad] y que, por lo tanto, tiene su

128 Jack Kaminsky, Op-cit., p. 87.
17 Hegel, Estética, vol. 1, p. 210.
1% Ibidem., p. 209.
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objeto final en sf mismo, en esta representaciéon y

manifestacién.”"!

-ww
Para concluir con este resumen de los tres momentos del arte, creemos necesario anotar lo
siguiente. La presentacion de estas tres fases consiste de una aplicacién de la teorfa
dialéctica de Hegel a momentos histéricos concretos. En este caso, en el uso de su propia
teoria, la interpretacién que ofrece nos resulta un tanto forzada en lo siguiente. Hegel
determina al arte cldsico como la adecuacién perfecta de forma y contenido; lo que nos da a
entender que se trata de la sintesis dialéctica perfecta. Incluso, Hegel se refiere al arte cldsico
como la “belleza perfecta”, que en sus términos seria la belleza que muestra la verdad (la
Idea, el Absoluto) de manera perfecta. No obstante, cuando Hegel pasa a describir al arte
cristiano, seflala que es un arte superior al cldsico. Si el propésito del arte consiste en la
adecuacién perfecta de la forma y contenido, y el arte cldsico la consigue, ;c6mo es posible
que el arte cristiano sea mas elevado que el cldsico? Habrfa que preguntarse qué significa la
palabra “perfecto” para Hegel.

Para sobrellevar esta evidente incoherencia, Hegel “aclara” que después de todo, el
contenido y la forma rno se pueden adecuar perfectamente porque el espiritu no es objetivable
del todo. Esto, sin duda alguna, toma por sorpresa al lector, pues si bien nos dice desde el
principio en que el arte es una perpetua inadecuacién entre forma y contenido, no

- entendemos por qué declara al arte cldsico como la adecuacion perfecta. Creemos que lo que
a primera vista parece ser un evidente error de Hegel, se trata mas bien de un intento suyo
consciente por afirmar su gusto por el arte que mas admiraba (Arte cldsico: “Nada mas bello
se ha visto ni se vera.”'*), sin comprometerlo con sus personales creencias cristianas.
Aunque no era el arte que mas le gustaba, Hegel debia otorgar a la cristiandad la
responsabilidad de haber propiciado la creacién del arte mas elevado. Lo que resulta mds

forzado es la referencia al arte romdntico y cristiano como uno solo. ;C6émo condensar casi

131 Abbagnano, Op-cit., p. 460.
132 Hegel, Estética, vol. 1, p. 207.
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dos mil afios dentro de s6lo un momento artistico? ;O acaso pensaba Hegel que el ideal
cristiano y el ideal romantico eran el mismo?

Estas preguntas necesariamente nos llevan a evaluar la influencia de las creencias
religiosas de Hegel en su filosoffa. A primera vista pareceria que Hegel consideraba al arte
cristiano el mds elevado, pues muestra los dogmas y creencias que él mismo profesaba, sin
embargo, para Hegel el arte no consiste de manera alguna en una actividad de propaganda
religiosa. Hegel estimaba profundamente los ideales de libertad y fraternidad promulgados
por las ensefianzas de Jesucristo. Pero mis alld vefa en esto una inspiracién para los ideales
romdnticos de su época. En cierta medida pensaba que su época era la culminacién de las
ideas planteadas por Cristo. Incluso, algunos estudiosos como Kojéve, mencionan que
Hegel veia a Napoleén como una actualizacion de la figura de Cristo. El imperio
napoleénico es la realizacién del mundo cristiano en la tierra.!*

Hegel consideraba la encarnacién de Cristo y su muerte como Dios y hombre, como
la maxima verdad del Saber Absoluto. Dios no podia ser ajeno a la conciencia del hombre;
por tanto, se hace hombre y muere como hombre. “Esta muerte afirma la reconciliacién de
lo divino y lo humano, de la tierra y del cielo finalmente reunidos.”: la sintesis dialéctica. La
muerte de Dios significa la muerte de Dios como abstraccion separada del hombre.'™

Si el fin del arte es encontrar la adecuacién perfecta entre forma y contenido para asi
mostrar la verdad, y la verdad ultima del Saber Absoluto es la Encarnacién y muerte de Cristo,
entonces, necesariamente Hegel debfa determinar al arte cristiano como el mds elevado de
todos. Al observar que los ideales de su época y los de Cristo eran uno solo, Hegel decidié
expandir el término del tercer momento (arte cristiano-romdntico), para asf incluir dentro de
una misma etapa histérica al origen del arte mds elevado (en Cristo) y la culminacién en su
época (Romanticismo).

El triunfo de los ideales romidnticos representaba para Hegel la manifestacién

mdxima del pensamiento cristiano. Segun Hegel, “La absoluta verdad reside en una regién

13 Cf. Alexandre Kojeve, La dialéctica del amo y del esclavo en Hegel. La Pléyade, Buenos Aires, sin
fecha. (Publicado originalmente en francés en 1947.)
1 Palmier, Op-cit., p. 67.
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superior a la manifestacién de lo bello que no puede separarse de la forrma sensible y la
apariencia visual."’* El tinico sentimiento capaz de estremecer al espiritu, sin la necesidad
de la concepcién pura del pensamiento, es el amor. El amor para Hegel es el abandono y
olvido del yo propio en otro ser, y reconocerse a uno mismo en ese otro.'* Para Hegel, Dios
es amor, y la manifestacién suprema de ese amor divino es Cristo. La ides del amor, no
pudiendo aparecer en su cardcter universal se revela en el arte bajo la forma del
sentimiento.!” Cristo es la encarnacién del amor y representa la realizacién de la armonfa
entre la naturaleza divina y la humana. Por lo tanto, es el modelo a imitar para todo ser
humano.'® Mais all4d de sus ideas sobre el amor fraterno, Cristo representaba para Hegel una
interesantfsima analogia con el Arte que le permiti6 la explicacién metaffsica del fené6meno
de la creacion artfstica.

La Encarnacion del Verbo (dogma cristiano) consiste en la accién por la cual Dios, por
primera vez desde la Creacién se hace imagen, con el propésito de mostrar al mundo de
forma directa Su Verdad. Jamais la Verdad habfa estado tan abierta al hombre. El hombre
que conoce a Cristo, ha conocido la verdad suprema del Espiritu. Por esto, Hegel consider6
la Encarnacién como la Verdad tltima del Saber Absoluto. De la misma manera en que el
Espiritue Absoluto requirié de la imagen fisica (Cristo, el hombre) para revelarse a la humanidad, el
espiritu humano busca mostrarse a st mismo mediante la imagen en el arte.'™

La Encarnacion de Cristo resulta para Hegel una explicacion a la tendencia del
hombre por hacer imagenes. Recordemos, que en el cristianismo el Verbo funciona en una
doble manifestacion: el Verbo como Encarnacién (“Y aquel Verbo fue hecho carne, y habité
entre nosotros [...]”);'* y también el Verbo como Creador (“Todas las cosas por él fueron
hechas, y sin él nada de lo que ha sido hecho, fue hecho.”)'*! El espiritu humano, hecho a

semejanza de Dios, achia de manera semejante a su Creador, haciendo sus propias

13% Hegel, Estética, vol. 1, p. 221.
3 Ibid.

¥ Ibidem., p. 222.

12 Ibidem., p. 217.

¥ pPalmier, Op-cit., p. 67.

140 101, 14.

! Jn. 1, 3.
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“encarnaciones”, las cuales llamamos obras de arte. Las manifestaciones artisticas son para
Hegel una continuidad de la actividad creadora de Dios.

La Encarnacion es la Verdad maxima del Saber Absoluto. Ahora bien, ;de qué se trata
esa Verdad? En esta analogia de Cristo y las obras de arte como encarnaciones, queda
establecido que el Espiritu del Creador y el espiritu del hombre funcionan de manera
idéntica en esencia. Por lo tanto, la Verdad final a la cual el arte nos lleva es la revelacién de
que el Espiritu Absoluto y el espiritu del hombre en esencia son uno mismo.

No podemos pasar por alto que la evolucioén histérica del arte consta para Hegel
también de una historia de las religiones. Aunque la Religién y el Arte estdn separadas, los
ideales religiosos han estado unidos de una forma u otra al arte. En el arte simbdlico son las
creencias de Persia, India y Egipto. En el arte cldsico es el politefsmo y sus divinidades. El

arte romdntico es el ideal cristiano.
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. 4. LA OBJETIVACION DE LA IDEA

El hombre tiene tal predileccion

por los sistemas y deducciones abstractas,

que estd dispuesto a distorsionar la verdad

e incluso negar la evidencia de sus sentidos para justificar su logica
Dostoyesky

En su forma mds elevada el arte puede mostrar en cierta medida la Verdad médxima. Antes
de manifestar al Absoluto, el arte debe manifestar el espiritu del hombre. El arte, segun
Hegel, siempre ha servido al hombre para hacerlo “tomar conciencia de sus ideas y de los
intereses mas elevados de su espiritu.”'? Por esta razén, la religién ha necesitado del arte
para hacerse a si misma mads concreta en la humanidad. En algunas ocasiones el arte llega a
ser el tinico medio del que se sirven las ideas nacidas del esprritu.

Como Descartes, Hegel afirmaba que el espiritu tiene la facultad de pensarse a sf
mismo: “El pensamiento constituye la naturaleza mds fntima y esencial del espiritu.”'* De
esta manera el espiritu puede aprehenderse (reconocerse) a si mismo mediante sus propios
procesos intelectuales, los pensamientos, pero antes de hacerlo necesita reconocerse como
sujeto diferenciado de la naturaleza. Una vez logra distinguirse de entre la naturaleza, el
espiritu humano busca aprehenderse a si mismo en ella. Pero en el mundo natural esto es
una imposibilidad. Aixin asi el espiritu no se rinde; continua busciandose a sf mismo en el

mundo natural, y durante este proceso nace la obra de arte.
“Por ser el pensamiento lo que constituye su esencia y su
concepto, el espiritu sélo se satisface cuando ha penetrado de
pensamiento todos los productos de su actividad y los ha

tornado asf verdaderamente suyos.” %

Mediante el pensamiento, el espiritu se reconoce a sf mismo, pero queda en un plano

subjetivo. El hombre no sélo es espiritu abstracto, sino también cuerpo (materia). Asi pues,

142 Jack Kaminsky, Op-cit., p. 29.
43 Hegel., Lecciones de estética, p. 24.
4 Ibidem., p. 25.
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el proposito del arte es lograr que el espiritu se enfrente a st mismo a través de un producto suyo y se
auto-reconozca frente a ese objeto que es en esencia opuesto al espiritu. Es decir, el arte muestra en
materia lo que es de naturaleza espiritual. Cuando esto ocurre, se concilian (unen) los
contrarios, se integra el esprritu con el mundo fisico; se llega a la sintesis dialéctica.'® Este
enfrentamiento de opuestos no implica la negacién entre el uno y el otro, sino una
superacién. Como ya estudiamos, este concepto comparte una relacién estrecha al concepto
de Dios hecho hombre en la Encarnacién. Asf pues, para enfrentar al materialismo y al
conceptualismo de su época, Hegel no sélo se ampara en su propia filosofia, también en la
fe.

La complejidad social y politica, absorbida en puntos de vista utilitarios e intereses
mezquinos, habia hecho a los hombres perder su serenidad y la libertad que le permitian un
goce desinteresado del arte. Hegel criticaba el hdbito de su época, de determinar todo
mediante conceptos y reglas. El arte perdia su libertad cuando se le exigia estar bajo estas
ciertas “leyes”. La conceptualizacién (muy de moda también en el siglo XX), habia provocado
que las necesidades espirituales artisticas se hubieran desplazado de la esfera de la
representacion (visual en el caso de las artes plasticas) hacia los pensamientos y las

abstracciones. A partir de esto indica:
“En nuestros dias, en casi todos los pueblos, el
desenvolvimiento de la reflexion, la critica, y particularmente
en Alemania, la libertad filoséfica, se han apoderado de los
artistas.”'*

“El arte ya no ocupa mds en la vida, en lo que tiene de
verdaderamente vivo, el lugar que ocupaba antes... y las
reflexiones son las que han obtenido ventaja. Por eso en
nuestros dias estamos inclinados a entregarnos a reflexiones y
pensamientos sobre el arte. Y el arte mismo... s6lo esta hecho
[a consecuencia de esto] para devenir objetos de pensamientos

fen vez de objetos de representacion).”'*”

* Utilizando estos términos a la luz del cristianismo, se analoga la sintesis de lo fisico v lo espiritual,
en el dogma de ta Encarnacién, donde el abismo entre Dios v el hombre queda superado.

o Hegel, Estética, vol. , p. 278.

" Hegel, Lecciones de estética, p. 27. (Notas entre corchetes afadidas.)
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Hegel comprobaba su tesis de la disolucién del arte en esta situacion. Al leer estas palabras,
éacaso no parece que Hegel hablara de nuestra época? Segtin su visién, las consecuencias
de conceptualizar totalmente el arte e invalidar la representacién —como actualmente
pretenden los conceptualistas—, impide que el espiritu —como vimos anteriormente—
encuentre cabida para reconocerse a sfi mismo en el plano material, en su obra. La
conceptualizacion serfa tan s6lo una forma de aprehenderse a sf mediante el pensamiento
(de manera subjetivista); y de eso se encarga la reflexion y la filosoffa, no el arte. Es la obra
(objetivada) lo que le permite al espiritu cerrar el circulo dialéctico mediante la integracion total de los
opuestos. Por esta razén en términos de Hegel, el arte puramente conceptual es un arte muerto.
Bien entonces tendrfan razén los conceptualistas del siglo XX en hablar sobre “la muerte del
arte”. Estas condiciones, segun Hegel, no son favorables al arte y contaminan y desorientan
al artista mismo, quien cada vez escucha a su alrededor mas reflexiones, conceptos y juicios
sobre el arte; una situacién que le hard imposible sustraerse del agitado mundo a su al
rededor, “a menos que rehaga su educaciéon y se retire a su mundo de soledad donde pueda
reencontrar su parafso perdido”.'* Resulta curioso que a pesar de su declaracién de
“muerte” del arte, Hegel nos deje este comentario de aire esperanzador. Esto nos hace
preguntarnos lo siguiente: ;Verdaderamente pensaba Hegel que el arte habfa muerto, o era
esto una conclusién forzosa a la cual debia llegar para mantener la integridad de su sistema
filos6fico? Posiblemente se encuentre una respuesta flotando entre los dos puntos. De
todas maneras, debemos considerar con seriedad el planteamiento de “muerte del arte”,
pues aunque bien sabemos que después de Hegel el arte no dej6 de existir, sus palabras
contextualizadas a nuestros dias cobran un nuevo sentido profético.

“O pintas, o hablas” es una frase que indica que mientras md4s piensa y habla un
artista, menos trabaja en su obra. En Estados Unidos hay una variante: The less you have to
see, the more you have to say (Cuanto menos tienes que ver, tanto mas tienes que decir.)'*® Sin

duda alguna, como dijera Debray, nuestra situacién actual harfa a Hegel conmoverse en su

4% Ibidem., p. 33. (Enfasis aftadido.)
% Debray, Op-cit, p. 49.
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tumba.!™ De ninguna manera quiere esto decir que el arte debe ser libre de todo concepto, o
que un concepto no deba guiar la conformacién de una obra. Sin embargo, el énfasis
creativo —segun Hegel— en iltima instancia debe ser en el contenido del concepto (la idea)y
su adaptacion a la materia.

Podemos resumir esto en las siguientes palabras propias del fil6sofo: “Toda verdad,
para no permanecer como abstraccion, debe aparecer.” Es por eso que frecuentemente el arte
constituye para nosotros el tinico medio de comprender la religion de un pueblo. Se
diferencia de la religion y la filosoffa porque posee el poder de dar representaciones sensibles a
sus ideas. De esta manera, el fin del arte consta en la conciliacién entre el espfritu y la
materia. Es el “eslab6n intermedio”, destinado a reunir lo exterior-sensible y perecedero
con el pensamiento puro; y la realidad finita (la naturaleza) con la libertad infinita del

pensamiento. '™

En términos romantico-cristianos, mantener el arte en una esfera conceptual serfa

equivalente a que Dios nunca se hubiera hecho hombre.

1 Frogen LB rimies d 32
egel, ciones de estética, p. 32.
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5. EL IDEAL ARTISTICO —
LA LIBERTAD DEL MIMETISMO: CAMINO AL ABSTRACTO

Para Hegel, “lo verdadero no tiene existencia ni autenticidad, sino en cuanto se desarrolla en
la realidad exterior.”’*? Ahora bien, ;que tipo de obra muestra la naturaleza espiritual de la
manera mds pura? Para contestar esta pregunta debemos acercarnos al concepto del ideal
artfstico de Hegel.

Para Hegel el arte pone en armonfa la forma con el alma.'*® Para lograr esta armonfa
(o conexién), el artista debe tomar de la naturaleza los elementos adecuados que se
relacionan a la idea. Todo lo que en la naturaleza no responde a la esencia del objeto debe ser
purificado; en otras palabras, descartado. El artista no toma indiscriminadamente todo lo
que se encuentra en la naturaleza; mediante el discernimiento’ recoge solamente los rasgos
verdaderos conformes con el contenido de la idea que intenta manifestar. La esencia es el
“elemento enérgico” y significativo, o sea ei elemento ideal '>®

Segun el fil6sofo, el ideal es la abstraccion de la realidad; donde el artista desde las
particularidades llega a la generalidad, lo universal.'® Asi pues, Hegel llega a la polémica
sobre si el arte debe representar los objetos tal como son, o enaltecer y transfigurar la
naturaleza.!™ Para que el arte represente el espiritu debe presentar las creaciones como obras
del espiritu; en cierta medida necesita alterar lo que se aprehende de la naturaleza,
manteniendo un balance entre la razén (1a idea) y la sensibilidad (la forma).

ldealizar es sin6nimo de trabajar en el sentido del espiritu. Segun Hegel el arte idealiza
de dos maneras distintas. La primera es una idealizacién formal: la capacidad del artista de
mostrar la realidad transfigurada, manteniendo su esencia. El hombre roba a la naturaleza

sus formas y colores, pero es capaz de transformarlas, enaltecerlas; 1o que constituye para

152 Hegel, Estética, vol. I, p. 57.
133 tbidem., p. 59.

1% fbidem., p. 71.

155 Ibidem., p. 67.

1% Ibidem., p. 60.

157 Ibid.
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Hegel una verdadera maravilla. El segundo tipo de idealizacion es temporal. Aquf todo lo

que es movible y pasajero se hace eterno:
“Una sonrisa que se borra en el momento, un rayo de luz que
se eclipsa [..] todos estos accidentes, que pasan y son

inmediatamente olvidados, el arte se los arrebata a la realidad

momentdnea.”!

El ideal también se muestra cuando el artista, en lugar de reproducir simplemente los objetos
en su naturaleza exterior y bajo su forma real, los representa como su propio espiritu los
percibe. Sin hacerles perder su forrna natural, amplfa su significacién.

Para el fil6sofo, lo divino debe ser el centro de las representaciones artfsticas. Todo lo

que exalta la calma, serenidad, 1o noble, excelente y perfecto trata de la verdadera esencia del

espiritu.
“El ideal es en resumen la manifestacién de las potencias
morales y de las ideas del espfritu, de los grandes

movimientos del alma y de los caracteres que aparecen y se

revelan en el desarrollo de la presentacién.”'®

Debemos tener en cuenta que cuando Hegel se refiere al ideal toma exclusivamente como
base al arte figurativo, pues en su época (Romanticismo) el arte abstracto no existfa ain; Por
esta razén, asume que el arte visual implica una narrativa, una anécdota. (El paisaje pasa
casi desapercibido ante su consideracién.) Hegel determina una accién ideal, como parte de
esa narrativa. Los principios de la religién, la moral, la familia y el Estado; los grandes
sentimientos del alma, como el amor y el honor son los verdaderos motivos del arte, pues
son los principios universales.'®

En cuanto a los personajes representados, ideales son los que muestran riqgueza de
cualidades, vitalidad de cardcter, y fijeza (consistencia).'”! Por eso, las representaciones de

héroes, santos y divinidades son altamente estimadas por Hegel

135 Ibidem., p. 65.
% Jbidem., p. 78.
1 Ibidem., p. 79.
1! Ibidem., p. 82.
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Sobre las cualidades pictoricas, Hegel considera ideal la regularidad, simetria y
armonia.'®® Es decir la unidad de elementos diversos que forman una totalidad. No es de
extrafarnos que el arte que Hegel mids admirase fuese el griego clasico. Hegel detestaba el
formalismo puro que se entrega a descripciones minuciosas, pues se oponen a la esencia.'®
A pesar del cardcter conciliatorio de toda su Estética, Hegel da mds importancia a la idea que
ala forma.

El artista igualmente entra en las concepcién ideal de Hegel. El artista ideal es aquel
que tiene el discernimiento de distinguir de entre la naturaleza las mejores formas, las une
mediante la imaginacion, y presenta su sentido profundo, logrando una nueva creacién.'* El
artista debe ser independiente, libre, de personalidad firme; no deben haber trabas a su
voluntad. En cuanto a su relacién con el piblico, Hegel considera si es adecuado o no
consultar los gustos y costumbres de la época del piiblico al que se dirige y conformarse
segun sus ideas; a lo que responde que el artista debe hallar un balance entre los “derechos
del arte” y los derechos del piiblico que responden al espiritu de la época (zeitgeist). El
asunto debe ser “inteligible e interesante” para el piiblico; basdandose en los intereses
generales de la humanidad, no las particularidades.’® El artista no debe destinar su obra a
un grupo limitado de sabios y eruditos, sino a la nacién entera. Las obras deben ser capaces
de gustar en sf mismas sin la necesidad de estudios dificiles.'® “La filosoffa no le es
necesaria, y si piensa al modo del fil6sofo, entonces produce precisamente una obra opuesta
a la artistica, [en cuanto a la idea presentada en la formal.” “La imaginacién se limita a
revelar al espfritu la esencia de las cosas [...] no en principios o concepciones generales, sino

en una forma concreta y en una realidad individual.”'?”

163

i Ibidem., p. 71.
¢ Ibidem., pp. 85-86.
1 Ibidem., pp. 86-87.
7 Ibidem., p. 90.

12 Jbidem., p. 83.
Ibid
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El artista debe respetar el espfritu de su época e ideas contempordneas, como

también la verdad histérica, es decir, la tradiciébn. Hegel resume el ideal del artista de la

siguiente manera:
“[...] debe exigirse al artista que se haga contemporaneo de los
siglos pasados, que se penetre de su espfritu: porque si la

sustancia de estas ideas es verdadera, [lo sigue siendo] para

todos los tiempos.”'®

Para poder acceder a este ideal, Hegel considera como pre-condiciones el talento (habilidades
especificas: pintar, tocar el piano, etc.) y el genio (capacidades de realizacién y ejecucién),
ambos innatos en el hombre, pero desarrollables. La facilidad de produccion intelectual y
destreza técnica son indispensables y estdn condicionadas al “largo estudio” y “aplicacién
sostenida”. El artista no s6lo posee una capacidad imaginativa sino un talento natural de
ejecuciéon.’® El dominio de los materiales también es de suma importancia para la ejecuci6on
técnica.’”® Todas estas cualidades responden a una disposicién natural (don innato) en el
artista, sin embargo se pueden desarrollar mediante el ejercicio para llegar a una “habilidad
perfecta”.'”!

En cuanto a los elementos estilfsticos, Hegel indica que el artista debe ser cuidadoso
de que su estilo (su modo caracteristico de ejecucién) no recaiga en un manierismo (manera)
que termine subordinando la idea. El artista no debe permitir que a fuerza de repeticién su
estilo degenere en una especie de hdbito rutinario, pues la fabricacion mecdnica impide que
la inspiracién se haga sentir en el espectador. Para Hegel, la exaltacién de la simple
habilidad manual puede llegar a ser algo “frfo o inanimado”.'”?

Segtin Hegel el estilo encierra no sé6lo el cardcter del autor, sino el c6mo responde

(conceptual y técnicamente) ante las condiciones impuestas por la materia, y su capacidad

4 Ibidem., p. 87.
¥ Ibidem., pp. 91-94.
¢ Ibidem., p. 95.

id.

1”1 Ibid

2 Ibidem., pp. 100-102.
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de encontrar la esencia de la cosa que se desea representar. La carencia de estilo es la
incapacidad para lograr la representacién adecuada.'””

Durante el proceso creativo debe existir el elemento inspiracion, definido como el
estado psiquico donde la imaginacion entra en funciéon y disposicién de realizar sus
concepciones.'” La inspiracion —dice Hegel— no puede forzarse; se enciende por si sola
ante determinados asuntos o circunstancias, donde la imaginacién se apodera del alma del
artista y exige una expresion artistica. ;Co6mo debe presentarse un asunto para excitar en el
artista la inspiracion? De dos posibles maneras: primero, el artista puede adquirir la
inspiracion de si mismo, extrayéndola de determinados estados emotivos o sentimientos,
como la alegria por ejemplo. En segundo lugar, el artista puede obtener la inspiracion de
elementos exteriores a él, como lo son la religién, sucesos histéricos, etc. No importa de
dénde obtenga la inspiracion, lo importante es que el artista esté “poseido de un interés real

2175

y verdadero, que sienta el objeto animarse en su pensamiento e imprima en la obra el

sello de su genialidad. Estar “inspirado” consiste en estar “lleno y penetrado del asunto que
se quiere tratar” y en “no poder descansar antes de haber revestido de la forma perfecta” al
asunto. Durante la inspiracion el artista sacrifica parte de su propia individualidad para
poder ser absorbido por entero en el asunto. La falta de inspiracion puede deberse a una
situacién presente en la época de Hegel —y en la nuestra: la falta de convicciones, en
especial las religiosas, o las que dan una explicacién o sentido de la vida. La fe como

conviccion, no importa hacia cual religion esté dirigida, es de suma importancia para Hegel:
“En cuanto el artista se identifica completamente con una de
estas concepciones, y permanece unido por una fe viva y firme
a una religion particular, toma ¢n serio semejantes ideas y su
representacién. Estas ideas son para él la verdad absoluta, lo
infinito, tal como lo encuentra en su conciencia. Forman la
parte mds intima de su ser. {...] En cuanto a la forma bajo la
cual las representa, es también para él [...] el modo mas
elevado de revelarse a sf mismo [como artista] y de hacerse

73 Ibidem., pp. 102-103.
U4 Ibidem., p. 95.
75 Ibidem., pp. 96-97.
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sensibles lo absoluto y la esencia de las cosas en general.

Solamente entonces estd verdaderamente inspirado y sus

creaciones no son producto del capricho.”'”®

La carencia de convicciones se encarna, por ejemplo, en el artista protestante que quiere
representar a la Virgen.””7 Respecto a este asunto, pensamos que en la actualidad existen
muchfsimos ideales que en nada se relacionan con la religion, capaces de crear convicciones
tan o mas fuertes que las religiosas.

La manifestacion del ideal, se trata para Hegel de una pre-condicién para alcanzar el
objetivo del despertar del alma. Es éste uno de los momentos donde el fil6sofo transmite con
mayor fuerza el poder idealista de su pensamiento, pero a la vez donde mas concreto y
humano hace el prop6sito del arte.

Al igual que los demas estetas idealistas, Hegel afirmaba que el arte debfa exaltar lo
bello, lo ideal, pero no estaba de acuerdo con reducir el arte a un medio para la excitacion de
sensaciones de placer (sensibilismo). Hegel intenté romper con la concepcién aristotélica de
la naturaleza imitativa del arte (mimesis), donde el mayor mérito se encuentra en reproducir
los objetos tales como existen en la naturaleza. Dicha visién propone al arte un fin
meramente formal y convierte al artista en un copista o ilusionista. Para Hegel el arte es una
necesidad, entonces ;qué necesidad verdadera tiene el hombre de volver a ver
representaciones de paisajes o animales que estdn accesibles directamente en los jardines de
nuestras casas? Si el fin del arte fuera imitar la naturaleza, entonces no habria sentido alguno en
intentar competir con clla, pues los objetos naturales siempre transmitirtan su vida mcjor que la mds
grande obra de arte. Asi el arte no llegaria a ser mds que una caricatura de la vida.'”®

El fin del arte, segun Hegel, no puede ser la mimesis, sino la produccioén de una obra
que propicie un despertar del alma. Para lograrlo, es sumamente necesario que la obra

encarne el sentimiento individual del artista. Es por esto que el copismo no resulta

e Ibidem., p. 277.
7 Ibid.

178 Hegel, Lecciones de estética, pp. 34-35.
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suficiente para el despertar del alma, pues esta exento en gran medida de la presencia del
cardcter personal que identifica el alma propia del artista.

Hegel nos invita a preguntarnos qué fin persiguen los artistas que se empefian
exclusivamente en imitar la naturaleza. Segiin él, procuran probarse a si mismos que
poseen la habilidad de fabricar algo que se parece a lo natural. Preguntas sobre cémo
transmitir sus obras a generaciones venideras no le interesan. El placer que obtienen
cuando logran producir imdgenes casi exactas a las naturales es muy relativo. Tarde o
temprano se frustrardn al ver que por mas que intenten, la Naturaleza siempre sera superior
a sus obras. Por esta razon, el artista debe producir obras que le sean propias, particulares,
que pueda decir que son creaciones suyas.'”?

Para Hegel es vital el factor originalidad; 1a cual debe ser distinguida del capricho y del
afdan de distinguirse, donde el artista toma por principio y fin su propia personalidad, en vez
de la obra de arte. Como hemos visto, para Hegel son necesarios los criterios de calidad
artistica. La “necesidad interior” debe constituir la armonia del asunto. Cuando no los hay,
se permite todo, y se admite cualquier cosa como “original” o se excusa como
“humoristica”.'® Necesariamente estas palabras nos recuerdan la situacién actual del arte
contemporaneo, donde el chiste barato se ha apoderado en gran parte del arte conceptual.

Para Hegel la obra de arte debe ser libre, libre del copismo, debe girar en torno al
espiritu individual del ser humano, no a la naturaleza. Seguramente —al abogar por la
libertad del copismo— ni siquiera imaginaba las posibilidades o consecuencias ultimas de
estas ideas. Aunque Hegel no presenci6 el advenimiento del impresionismo, encontramos
en sus palabras casi una profecia sobre la individualizacién y el futuro del arte. A finales
del siglo XIX el arte comenzé finalmente su independencia del copismo mediante el
impresionismo, luego el expresionismo. el cubismo y el fauvismo. Finalmente la llegada del
arte abstracto, abanderado por Kandinsky, culminé en la desvinculacién absoluta de la

mimesis que durante milenios dominé la cultura Occidental.

7% Ibidem., p. 35.
" Hegel, Estética, vol. 1, p. 106.
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Si la libertad del mimetismo es una pre-condicién para un arte capaz de despertar el
alma, tenemos que considerar entonces, en este contexto, que el arte abstracto es el mas
capaz de provocar dicho despertar. A esta conclusién lleg6é Kandinsky a principios del siglo

taadd,

originalmente por

XX. Vemos la obra de Kandinsky como una culminacion de las ideas preser

Hegel, y su teoria es una muestra de que estaba plenamente conciente de las repercusiones
trascendentes de su arte. Hegel, sin poder saber, fue precursor del arte abstracto. En la siguiente
seccién trataremos con detalle las influencias de Hegel sobre Kandinsky y el desarrollo que

el pintor dio a sus conceptos.
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B. KANDINSKY: LA LIBERTAD DE LO ABSOLUTO
1. LA CONCRETACION DE LA TEORIZACION DE HEGEL

Al ser humano en general no le atraen las grandes profundidades

y prefiere mantenerse en la superficie porque le supone un menor esfuerzo.’’
Kandinsky

Muchos anos tras la muerte del fil6sofo alemdn y la caida del idealismo romdntico, en medio
de un ambiente materialista y marxista, surgié en Europa a finales del siglo XIX, un revival
espiritualista abanderado por la Sociedad Teosé6fica fundada en los escritos “misticos” de
Helena Petrovna Blavatsky.'? Dicha agrupacién revisitaba en una forma poco ortodoxa
cada una de las religiones mundiales, en especial el hinduismo. El movimiento causé una
revoluciéon en los circulos artisticos y literarios rusos y de otros paises europeos. De la
noche a la mariana, se abrieron puertas a un mundo espiritual desconocido para ellos. Por
esta razén, muchos artistas ya cansados de discursos filos6ficos y religiosos tradicionales,
tomaron los estudios de Blavatsky conmo punto de partida para una bisqueda espiritual
personal. Artistas rusos, como Nicolds Roerich, viajarian hasta la India para traer consigo
sus mas importantes obras pldsticas junto a toda una filosofia trascendente que desarrollé
como el Agni-Yoga. En Suecia, la poco conocida pintora Hilma af Klint jugueteaba con la
pintura abstracta en medio de sesiones mediimnicas. Wassily Kandinsky (Mosci, 1866 —
Neuilly-sur-Seine, 1944) para 1911 radicando en Munich, Alemania, se acercaba a la obra
teosSfica v junto a sus intereses por la miusica, el arte v su biisqueda por una estética
espiritual, culminaria en la revolucién formal mas importante de la pldstica moderna: el
arte abstracto.

La diseminacién del hegelianismo por Europa en el siglo XIX, reté la concepcién

tradicional estética baumgartiana sobre el arte como medio de mostrar lo bello. La

¥l Wassily Kandinsky, De lo espiritual en ¢l arte. Ediciones Coyoacdn, México, 1999, p. 97.
¥ El misticismo de Blavatsky siempre ha sido puesto en duda, ante un alegado uso de alucinégenos,

en especial el opio.
73 TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




definicién hegeliana del arte como creacion del espiritu con el propésito de revelarse a sf
mismo, apel6é a muchos artistas que se encontraban hartos del materialismo de su época.
Contrario a Baurngarten que pretendia elevar la belleza a las leyes de la 16gica, para hacer
de lo bello una ciencia, Hegel trasladé el arte a una esfera religiosa en un sentido universal.
Hegel pudo detectar esta necesidad espiritual en las artes, y asi preparé el camino desde un
punto de vista intelectual para cambios que habrian de ocurrir en un futuro no muy lejano.

La influencia de Hegel permeaba en las esferas artisticas en el siglo XIX, pero para
que sus ideas se confirmaran como verdaderas era necesario que llegara su concretacion
mediante la vida y obra de los artistas plasticos (algo que Hegel no era). Hacia falta aplicar
de una vez su teoria.

En la segunda mitad del siglo XIX surgié una revolucién donde el arte se
independizé de la religion como institucion. Los artistas se sintieron libres por primera vez
de pintar lo que realmente deseaban. Muchos, motivados por los ideales de Hegel, Fichte y
Schelling, lograron manifestarse de esta manera en la pldstica. Luego, a principios del siglo
XX Kandinsky reafirmé e hizo tangible los ideales de Hegel, y eventualmente los trascendié. Tenemos
en Kandinsky al primer artista que desarrolla wuna reconocida teoria del arte basdndose
exclusivamente en las dimensiones espirituales del hombre. Lo que Hegel habia hecho ya en un nivel
teorico, sirvié a Kandinsky como inspiracion para hacerloc una realidad concreta.

La principal problemitica que enfrentamos en este punto de nuestra investigacion
radica en el hecho de que el texto de Kandinsky que basamos nuestro estudio (De lo
espiritual en ¢l arte) no existe una sola cita que aluda directamente a Hegel. Como veremos,
Kandinsky no poseia una costumbre de citar sus fuentes primordiales. Lo que estamos por
mostrar es gque Kandinsky, a pesar de la carencia de citas, estaba en pleno conocimiento de las ideas
de Hegel, y que su propuesta tedrica y plastica fue influenciada directamente por el filésofo.
Diichting, reconoce que Kandinsky fue influenciado por los filé6sofos alemanes idealistas.!'®

Jorge Romero Brest afirma que “Kandinsky era un dialéctico.”'™ No sélo por teoria
q 3 P y

S Dichting, Op-cit., p. 37. Diichting menciona como influencia a Kant, Fichte y Schelling, pero
curiosamente excluye el nombre de Hegel.
™ Romero Brest, Op-cit., p. 181.
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palabras reconocemos su hegelianismo, sino por su vida propia y también por la manera en
que aplicé en ella el método dialéctico. También podriamos atribuir una posterior influencia
hegeliana a la colaboracién tedérica que obtuvo del fil6sofo ruso Alexandre Kojeve
(especialista en la Fenomenologia del Espiritu de Hegel), su sobrino. Contrario a lo que la
mayoria de los libros escritos sobre el pintor nos hacen ver, la teosofia de Blavatsky, a la que
Kandinsky si cita, en comparacién a la figura de Hegel se convierte en un elemento
secundario. Algunos historiadores como Zimmermann incluso han catalogado la filosofia
de Hegel como teosdfica,'®® asi que en ese sentido Kandinsky era teosdfico desde dos puntos
de vista distintos.

Anteriormente expusimos la importancia que Hegel atribuia a no mantener el arte a
un nivel de conceptualismos, ni a las cadenas del mimetismo; sin embargo, al no ser artista,
el propio Hegel obviamente no podia trascender esa esfera del pensamiento y hacer tangible
Sfisicamente su teoria del arte (objetivarla, materializarla). Con Kandinsky (quien como
veremos defendia las mismas ideas esenciales de Hegel, aunque no lo reconoce por escrito)
se sella el circulo dialéctico que comienza con Hegel en teoria y culmina en manifestacién

fisica como arte.

Hubo dos sucesos que marcaron definitivamente la vida de Kandinsky y lo motivaron a
convertirse de lleno en un artista. El primero fue su visita a una exposicién de
impresionistas franceses en un museo de Moscu: “Senti vagamente que este cuadro no tiene
contenido y me di cuenta, con asombro..de que no sélo me fascinaba sino que se me
grababa imborrablemente en el alma.”'™ No logré reconocer lo que representaba, mas con
la ayuda del catalogo supo que era uno de los montones de heno de Claude Monet.

El segundo suceso fue su asistencia a la 6pera Lohengrin de Wagner en el Teatro
Imperial de Mosci. La mezcla de sonidos musicales junto a todos los visuales y el colorido

que caracterizaba los espectdculos wagnerianos le cautivaron de tal manera “que esa

5% Hegel, Estética, p. Xxxiv.
** Paul Westheim, Pensamicnto artistico y creacion. Siglo Veintiuno, México, 1997, pp. 179-180.
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correspondencia secreta entre las dos artes [musica y pintura] constituiria la piedra angular
de sus teorias artisticas y el punto de partida de su pintura.”'”?

Estas experiencias provocaron un gran desconcierto en el joven Kandinsky. No se
trataba solamente de un impacto estético, sino de una conmocién en su alma. No sélo fue
un elemento motivacional, mads bien fue un llamado. El Hamado de una voz interna, a la cual
segtn él, debia obedecer inevitablemente.

En 1911 Kandinsky se encontraba en Alemania, la patria de Hegel. Sus inquietudes,
vivencias espirituales y su malestar con la filosofia de origen nietzscheano le habfan
provocado un profundo sentir profético. Ante una necesidad de justificar teéricamente su

obra frente la voraz critica que abundaba en la ciudad de Munich, decidié publicar su libro

De lo espiritual en el arte en 1911 como una unificacién sistematica de su teoria del arte y su

obra.

Portada original, primera edicién
De lo espiritual en el arte

No podemos abordar su escrito esperando analizar un texto literario, mfstico o
filos6fico en un sentido estricto. Su libro es una mezcla de todo esto; un tipo de sincretismo
de diferentes maneras de ver el mundo. Lo que da una especial calidez humana al escrito
de Kandinsky es que se trata de reflexiones vivenciales muy intimas y coherentes. Por esto
sentimos una conviccién plena en sus palabras atin cuando en ocasiones notemos cierta

ambigiiedad. Kandinsky es un verdadero ejemplo del artista que se proyecta como

* Diichting, Op-cit., p. 10. TESIS CCN
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decidido; reflexivo, pero a la vez muy sensible, que no se deja ahogar por la frialdad del
razonamiento; que no necesita sefialar supuestas “verdades” absolutas o enganar al ptiblico
con ideas confusas, pues respeta los llamados de una necesidad en su alma que lo impulsa
hacia adelante. Kandinsky es un paradigma de la originalidad. Al profundizar mads

adelante en este punto, veremos por qué es posible determinar a Kandinsky como un

ejemplo del artista ideal hegeliano.
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2. LA MISION ESPIRITUAL: NECESIDAD DEL ARTISTA

Iluminar las profundidades del corazén humano
es la mision del artista.
Schumann

Hegel hizo claro en su Estética, que la tarea del artista era mostrar al mundo la Verdad, al
Absoluto. Pero proponia que la verdad —aunque Absoluta por definiciéon suya— es
dialéctica, lo que implica que progresa (se va revelando paulatinamente) de época en época;
pues asi es como el Absoluto se manifiesta en la Historia. Hegel sabfa que toda idea suya
(tesis) seria confrontada por una idea contraria (una antitesis) para luego dar lugar a la
sintesis. De esta manera, aunque poseyendo un espiritu idealista, Hegel daba espacio a la
posibilidad de nuevas formas legitimas de pensamiento que surgieran posteriormente a las
suyas. Podriamos decir que para Hegel la unica verdad fija es que la Verdad es dialéctica;
que los cambios no son permanentes, pero que el cambio silo es.

El Espiritu es quien mantiene la civilizacion en constante evolucién, y para Hegel el
artista es quien expresa lo que la humanidad esta tratando de convertirse. Esta idea forma
un hilo conductor que nos lleva justo a las primeras palabras del libro de Kandinsky:
“Cualquier creacién artistica es hija de su época...cada periodo cultural produce un arte que
le es propio y que no puede repetirse.”"™ En la lengua alemana existe el término zeitgeist,
que quiere decir literalmente “el espiritu de los tiempos” (spirit of the times, en inglés). Tanto
la Estética de Hegel, como De lo espiritual en el arte de Kandinsky (publicado en alemdn
originalmente con el titulo Ulber das Geistige in der Kunst), afirman que el arte trascendente es
el que procede del zeitgeist. Intentar revivir principios artisticos del pasado seria similar

—dice Kandinsky— a revivir “[...] un niito muerto antes de nacer”.'*

% Kandinsky, Op-cit., p. 7.

%2 Ibid.
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Otro hilo enlaza a ambos personajes en su definicién de la causa del arte como una
necesidad espiritual. Recordemos como Hegel planteaba las artes como un requerimiento,
una necesidad para el desarrollo de las civilizaciones. De manera similar vefa Kandinsky la
evolucién de las formas artisticas en las sociedades como medios de aspiracién espiritual
hacia “metas perseguidas”. Alcanzar estas metas es lo que causa el progreso evolutivo del
hombre, pero resulta que pa-ra Kandinsky —en el momento que escribia su libro— la
humanidad se encontraba en un extenso periodo materialista distinguido por la carencia de fe
y falta de metas espirituales; una pesadilla de tendencias materialistas que convirtieron la vida en
un mundo penoso. El mundo se encontraba en una penumbra de estancamiento espiritual.
Esto, segin Kandinsky, causaba la separacién entre el espiritu del hombre moderno y el del
primitivo.

Ante esta situacion Kandinsky se sintié “llamado” —en condicién de casi de
profeta— relacionandose a si mismo con los artistas de la época primitiva. A estos artistas
Kandinsky les llamaba “artistas puros” pues buscaban sélo lo esencial.'™ Proclamaba una
idea que podriamos Nlamar hegeliana-biidica'' de la necesidad de un “despertar”, un regreso
a la vision artistica pura. Ese despertar se encontraba en una etapa inicial en la humanidad,
y por supuesto, serian los artistas puros como él (sic), quienes tendrian la misién de

expandir su “luz” en las tinieblas de la filosofia materialista:
“El espiritu que empieza a despertar se encuentra todavia bajo
el influjo de esta pesadilla. Sélo una débil luz aparece como

un diminuto punto en un gran circulo negro.”'*?

Kandinsky no dudaba en la capacidad del espectador para entender su obra personal. Ese

“despertar” —decia— daria vida a sentimientos mads sutiles que hasta el momento no poseian

' Ibidem., p. 8.

' Con esto nos referimos a la actitud del Buda Gautama (fundador del budismo) frente al mundo,
que predica un despertar del sueiio ilusorio (la vida en el mundo) que lama rmuaya (ilusion) hacia la
realidad espiritual. De similar manera pensaba Hegel: “En la vida empirica y en la de las
sensaciones, llamamos realidad, y la consideramos como tal, al conjunto de objetos exteriores y a las
sensaciones que nos proporcionan. Y sin embargo todo ese conjunto de objetos y sensaciones o es un
mundo de verdad, sino un mundo de ilusiones. Sabemos que la verdadera realidad esta rmuis alld de la
sensacién inmediata vy de los objetos que percibimos directamente.” Cf. Hegel, Lecciones de estética, p.
29 (Enfasis anadido.)

*? Kandinsky, Op-cit., pp. 8-9.
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nombre, pues el publico seria capaz de sentir “emociones tan matizadas que nuestras
palabras no las podrdan manifestar.”'? Tal era la visién trascendente de su obra abstracta. Sin
embargo, sabia que seria un proceso dificil provocar en los espectadores tales “vibraciones”,
puesto que la costumbre los llevaba a desear hallar en cada obra de arte una simple

imitacién naturalista.

Kandinsky, Composicién 1V, 1911

En este ultimo punto Kandinsky vuelve a evocar un gran paralelismo con Hegel,
quizd el mas importante histéricamente hablando: Ambos aceptaban el arte mimético como
manifestaciones espirituales auténticamente artisticas, ya que cumplen con una necesidad y
son capaces de modificar el estado de animo del espectador; pero a la vez abogan por un
tipo de arte superior y original que no recae en el copismo de lo natural. En la época que
vivié Hegel ni tan siquiera se respiraba un aire de abstraccién, pero su preocupacién en
torno al arte imitativo result6 visionaria. A pesar del valor de este tipo de arte, tanto
Kandinsky como Hegel encontraban que no agotaba todo el efecto posible del arte; para
Hegel lo imitativo s6lo servia para satisfacer el recuerdo.’™ Para ambos, el fin del arte no era
la imitacién. El contenido del arte comprendfa el contenido del alma y del espiritu, y su fin

consistia, seguin Hegel, en:

%3 Ibidem., p. 9.

1%¢ Hegel, Lecciones de estética, p. 40. 50 TE SI S CON
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“[...] revelar al alma todo lo que ella oculta de esencial, de
grande, de sublime, de respetable y verdadero [...] tornar
accesible a la intuicion lo que existe en el espiritu humano, la
verdad que abriga el hombre en su interior, lo que mueve su

corazén y agita el espiritu.”'*s
Esta agitacion del espiritu no es otra cosa mas que la conmocion del alma a la que Kandinsky
se referia cuando enfrenté los montones de heno de Monet. Es el acto por el cual el arte es
capaz de remover en las profundidades del alma todos los sentimientos adormecidos.'™

El arte nos permite trasladarnos a situaciones que tal vez nuestra experiencia
personal jamds nos permitiria conocer. Gracias al arte logramos comprender con mas
facilidad lo que sucede dentro de nosotros mismos.

Otro paralelismo asombroso entre ambos personajes radica en su visién sobre el
contenido en el arte. Para Hegel no importa tanto la profundidad del contenido, sino como
éste logra despertar en el alma sentimientos, pasiones."” Justamente en este punto
Kandinsky encontré su mayor justificacién para la elaboracién del arte abstracto. Mediante
la depuracion total del arte y su independencia de la representaciéon, Kandinsky encontré
que la experiencia entre el espectador y el contenido a nivel animico (psicolégico) de la obra
que era mas directa. Para Kandinsky, todo color y forma es capaz de causar impresiones
psicolégicas en el hombre. Segun el pintor, a medida que el ser humano se desarrolla, le
atribuye psicolégicamente mads cualidades a los colores y formas, recibiendo ambas un valor
interior; a lo que llama sonido interno, el contenido mas ptofunao."" El alma del espectador
sélo percibe este sonido interno en toda su pureza cuando la obra de arte se independiza de toda
representacion concreta; por lo tanto, sélo se le puede apelar mediante el uso puro de la forma
v el color, o sea el arte abstracto.'” Dentro de esta concepcion Kandinsky alude una vez mas

a Hegel: La vibracion supersensible del sonido interno se trata de una zona objctiva (y en

9% Ibidem., p. 41. (Enfasis afadido.)
% Ibidem., p. 42.
7 Ibidem., p. 41.
";" Ibidem., p. 42.

" Romero Brest, Op-cit., pp. 181-182.
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cierto sentido absoluta) de la realidad que escapa por igual del mundo exterior y de la simple
experiencia sensible del sujeto.”™

Hegel no otorga a la representacién la posicién central en el arte, sino a la percepcién
vy la intuicion. Kandinsky de igual manera dice: “El espiritu que conduce al reino del futuro
s6lo puede reconocerse a través de la intuicién.”** No importa cual sea la representacién, el
arte es capaz de evocar (mediante la intuicion) en el hombre y hacer experimentar al alma
todos los sentimientos e ideas sobre el esprritu. Este es el poder y objetivo udltimo del arte,
tanto para Hegel como para Kandinsky.

Mediante la evocacion de los sentimientos y pasiones el arte logra que “las
experiencias de la vida no nos hallen insensibles y nuestra sensibilidad permanezca abierta
a todo lo que acontezca fuera de nosotros.”?* El arte hace penetrar al alma todos los
contenidos vitales, con la ayuda de la rzalidad exterior. En otras palabras, para Hegel, el
poder del arte reside en el hecho de que es capaz de conmover lo espiritual desde lo
material, mediante la intuicion. La intuicién es la facultad que permite al hombre hacer un
punto de contacto entre la realidad exterior material v el Esprritu. Segun Kandinsky, la
intuicién se desarrolla y es “producto del talento del artista.””*™™

La mision del artista, antes que nada, es reconocer ¢l poder del arte y su fin. Luego de esto
queda a su voluntad el decidir como dirigird el arte, pues asi como el arte logra despertar

sentimientos adormecidos, también posee el poder de hacer experimentar al hombre todas

las desdichas y miserias:
“El arte puede elevarnos a la altura de todo cuanto es noble,
sublime y verdadero, [...] como puede sumergirnos en la
sensualidad mds profunda, en las pasiones mds bajas [...}"

El poder del arte es independiente de la naturaleza moral de su contenido, sea lo bueno o lo

malo. Pero Hegel advierte que para lograr un fin “sustancial”, el arte debe orientarse; en

2% Ibidem., p. 182.

2t Kandinsky, Op-cit., p. 24.

202 Hegel, Lecciones de estética, p. $2.
23 Kandinsky, Op-cit., p. 24.

24 Hegel, Lecciones de estética, p. 43.
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otras palabras, el artista debe tener criterios en cuanto al destino que da a sus obras. Asf pues
queda en manos de los artistas definir los objetivos del arte. Segin Hegel, el arte tuvo como
objetivo atemperar la barbarie para los pueblos que iniciaban la vida civilizada. Asi, el
objetivo del arte radica en la moralizacién. Mediante el arte el hombre era capaz de
canalizar sus instintos primitivos. En este sentido el arte es liberador, pues desde el momento
que las pasiones se hacen objetos de representacién, las pasiones (primitivas) pierden su intensidad;
el sentimiento sale de su estado de concentracién para hacerse representacién, y asf se ofrece
al juicio libre del hombre. Hegel llama a esta accién, la objetivacion de los sentimientos.®®

La objetivacion de los sentimientos mediante la fabricacién de obras de arte, no sélo
queda en su funcién de moralizador de bdrbaros, es parte de toda la historia. Un ejemplo
serfa cuando hablamos del sentimiento de dolor y sufrimiento. El primer consuelo que
ofrece la naturaleza para aquel que sufre, son las ldgrimas; Illorar es en si mismo una
consolacién. Luego mediante la conversacién con amigos el dolor se hace menos intenso. El
deseo de alivio puede en ultima instancia hacernos escribir un poema o pintar un cuadro.
Para Hegel este es el medio mds eficaz, pues la objetivacién de los sentimientos de dolor
“quita su caracter intenso y concentrado, y los convierte, por asi decir, en impersonales y
exteriores a nosotros. [...] objetivar un sentimiento, significa separarlo de su personalidad y
adoptar [...] una actitud mas serena.”?™

Hoy dia cuando se escucha la palabra “moral” o “moralizacién”, rapido saltan
nuestros oidos en disgusto. Es un hecho que la palabra “moralizacién” ya no es bien
recibida por la gente en general como tal vez lo era hace cien o hasta cincuenta afos atras.
Sin embargo en el caso de Hegel, la palabra moralizacion no entra del todo en el contexto
religioso tradicional que implica normas estrictas de conducta. Hegel otorga al arte una
Suncién moralizadora, porque no sélo evoca las pasiones sino que las purifica. La moralizacion es la

purificacion, en primer lugar por medio de la catarsis, como vimos mds arriba; en segundo

2% Ibidem., p. 45.
> ibidem., pp. 45-46.
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lugar es la elevacién del hombre sobre las pasiones para el fortalecimiento del espfritu y el
alma.

Tanto en Hegel como Kandinsky existen tendencias que pretenden dirigir el arte
hacia algun tipo de moralizacién. En el caso de Hegel, como afirma Jack Kaminsky, se
evaliia el arte segun su capacidad para describir la “accién ideal”.?” Las acciones ideales,
para Hegel, son aquellas (de la moral cristiana) que promulgan el amor entre las personas.
En este caso la méxima expresion del arte serfa aquella que trae consigo un mensaje de amor
y fraternidad, o sea el arte cristiano, segin la vision del fil6sofo.”® Hegel constantemente
hace notar que la presencia del amor en el hombre es en iltima instancia la #nica prueba
tangible de la presencia de la divinidad en nosotros. Asi, cualquier pintura que muestre los
ideales fraternales es una forma pura de cristianismo.

Opuesto a Hegel, Kandinsky no aboga por un arte religioso especifico —pues para él
el arte en si ya es una “religién”— sin embargo es muy claro cuando seitala al ateismo como
uno de los peores enemigos de la trascendencia del arte. El atersmo —decia el pintor— es
productor de un nuevo “credo”, el materialista.? El materialismo propone fines que se
alejan de las necesidades mas internas del ser humano y la respuesta del arte por el arte,
resulta ser intitil en este caso. Esto causa, segun Kandinsky, un alejamiento entre espectador
y el artista. El espectador busca encontrar objetivas importantes en el arte; un sentido para su vida.
Y un arte que no propone ningtn fin, se hace ajeno al espectador. Ma4s adelante
profundizaremos en este tema y encontraremos cudl es la visién de fin en Kandinsky
mediante su relacién a las ideas de Leén Tolstoi.

Kandinsky igualmente se encuentra apoyando una funcién moralizadora del arte,
pero mediante una posicion firme en contra de los efectos del ateismo v nihilismo en el arte;
aunque nunca expresé —como en cierta manera Hegel hizo—, que el fin del arte debia estar

en servicio de la moralizacién del alma; en cambio si hizo muy claro aquello que le parecfa

27 Jack Kaminsky, Op-cit., p. 38.

2* Como vimos en el capitulo anterior, el cristianismo tradicional senala el amor como tnico medio
de alcanzar la trascendencia, y Hegel, a pesar de su entorno protestante, logra verlo.

2 Creemos que en este caso Kandinsky confunde el término atersmo con nihilismo. Pues el ateisimo en
su sentido estricto no conlleva algun programa, manifiesto, mucho menos un “credo”.
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perjudicial para el desarrollo de la humanidad. A esto se debe su abierta negacién del
pensamiento de Nietzsche y sus consecuencias, las cuales llamaba el “credo materialista”.?'®
Mais tarde en su libro, Kandinsky en cierto modo se contradice —quiz4 por su actitud de
querer conciliar todo, ante la visién optimista que afirma la constante evolucion espiritual
de la humanidad— y dice que “gracias a la demoledora obra de Nietzsche” cuando las bases
de la religién, la ciencia y la moral, amenazan con derrumbarse “el hombre aparta su vista
de lo exterior y la dirige hacia si mismo.”?"

La filosofia materialista afirma que el fundamento de la existencia es la materia en
movimiento, o sea, materia y energfa. Ambas cosas son mesurables; asf pues, todo aquello
que no es mesurable es inexistente. El materialismo abraza al método cientifico, cree
ultimamente en la estructura atémica de las cosas y encuentra en la Naturaleza un orden y
un proceso que pueden ser expresados en leyes cientificas de causa y efecto.?’? Segun el
humanista naturalista Corliss Lamont, el materialismo ha valuado la materia sobre la
naturaleza misma, y ha tendido a la sobre simplificacién y sobre mecanizacién, reduciendo .
a teoria la totalidad compleja del comportamiento de las criaturas vivas y seres humanos a
la misma aplicacién de las leyes que operan sobre la existencia inanimada. Lamont, seftala
que aunque las leyes fisicas y quimicas son necesarias en muchos aspectos de las formas
vivientes, no son aun asi suficientes en si mismas para explicar la estructura y
funcionamiento orgdnico. El pensamiento y el sentimiento humano, por ejemplo, aunque

funciones dependientes del cuerpo, operan a niveles cualitativamente lejanos de la energia

atémica y sus formas mds simples.?'?

Es evidente que las ideas materialistas eran sumamente limitadas para explicar el
arte en la forma que Kandinsky deseaba. Muy de moda en su época, existia la posicién del

arte por el arte (I‘art pour l‘art) que intentaba emancipar el arte de toda concepcién de

21 Kandinsky, Op-cit., p. 21.
211 1bidem., p. 28
212 Corliss Lamont, Op-cit., p. 41.

2% Ibidem., p. 42.
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finalidad.?'* Dicha vision resultaba para Kandinsky igualmente devastadora para el
propésito de las artes, puesto que el arte que no persigue ningun fin, provoca que las almas

que entran hambrientas a los museos se vayan en esa misma condicién:
“La muchedumbre camina por las salas y encuentra las
pinturas bonitas o grandiosas. El hombre que podria decir
algo no ha dicho nada, y el que podria escuchar no ha ofdo
nada. [...] Este estado del arte se llama l’art pour l’art.”?'s
Sin embargo, Kandinsky -——como buen conciliador dialéctico— explica en una nota final que

esta concepcién, es bien intencionada: “constituye una protesta subconsciente contra el
materialismo, que persigue siempre una finalidad préctica.”?'¢

Kandinsky criticé a aquellos artistas que a través de su habilidad, fuerza inventiva y
emotiva, buscan la recompensa material, convirtiéndola mediante su codicia en el destino
final del arte. Estas actitudes s6lo generan lucha entre artistas, excesiva competencia, odio,
intrigas y exaltacién del ego sobre la obra misma.

Asi pues dejé claro que el arte que no busca fin alguno es un arte estéril, y el que busca

puramente la vanagloria y el dinero, de igual manera es un arte muerto.

213 El arte por el arte, era la concepcién dada en la segunda mitad del siglo XVIII, en un intento por
desvincular al arte de otras disciplinas y cualquier tipo de funcion o fines que no sea la obra misma.
Segun esta vision, el fin del arte es el arte mismo; dejando a un lado sus ataduras y/o intereses,
fuesen de tipo conceptual, econémico o religioso.

218 Kandinsﬁ , Op-cit., p. 164.

2o Ibid.
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3. EL TRIANGULO ESPIRITUAL.:
LA EVOLUCION DE LA HUMANIDAD Y SU RUMBO

El artista estd siempre envuelto

en escribir una historia detallada del futuro

porque €l es el tinico conciente de la naturaleza del presente
Wyndham Lewis

El conocimiento, segun Kandinsky, es la finalidad del arte, y s6lo mediante la evolucion
constante la humanidad por medio del arte y la experiencia espiritual, puede lograr un
conocimiento progresivo. ;Pero conocimiento sobre qué? Segun Hegel, el conocimiento de la
Verdad, del Absoluto; ademds del conocimiento que corrobora el hecho de la progresiva
evolucién espiritual humana. El arte nos da a conocer aquello en lo cual la humanidad
busca convertirse; es una manifestacion de la evolucién ascendente del hombre, donde la
Idea se manifiesta cada vez con mayor claridad. Andlogamente, para Kandinsky, la finalidad
del arte consta en el conocimiento del status espiritual de la humanidad.

La evoluciéon es referida por Kandinsky como el movimiento. Kandinsky describe la
vida espiritual de la humanidad como un tridangulo agudo, con la punta mds cerrada hacia
lo alto, divido en secciones desiguales. Cada seccién representa cantidades de personas,
como también la posicion de éstas en la evolucion espiritual. El movimiento consiste en una
perpetua ascensién de las secciones desde la base del triangulo hacia su vértice superior. Su
movimiento es siempre lento y “donde hoy se encuentra el vértice mas alto, rmariana [estarad]
la siguiente seccién [de abajol.” Agqguecllo que resulta comprensible hoy para pocos, mariana serd
razonable para muchos mds. Este tridangulo jamas sera estdtico, aunque aparezcan épocas de
gran oscuridad.

En ocasiones la punta superior del triangulo es ocupada por una sola persona, algun
precursor, visionario o en casos algiin “loco”, un “Beethoven” etc. Todos los que logran

llegar a la cimna del tridangulo son los verdaderos representantes de la evolucién espiritual de
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una época. Las iiltimas secciones inferiores representan en casos la ignorancia o la
resistencia de las masas al cambio, por esta razén los visionarios en la mayor parte de los
casos recibirdan un rechazo abierto y hasta burlas de la sociedad en general. Pero segin
Kandinsky, la historia serd siempre la prueba infalible de la legitimidad (o ilegitimidad) de estos
Iideres. Los bustos en médrmol o metal de tantos personajes (una vez negados) se imponen
como muestra que “una gran multitud ha llegado finalmente al lugar que en su dfa ocupé6 el
ahora homenajeado.”?"” Por esta razén se puede llamar a los que llegan a la cima de ese
tridingulo, no s6lo como lideres precursores de una evolucién espiritual en una época dada,
sino especificamente como los representantes de una época, pues encarnan de manera
espiritual la época en que se vive. O como Hegel diria platénicamente, son estos artistas
quienes se encuentran en mayor contacto con la Idea y la forma en que ésta habra de
revelarse al mundo.

Los conceptos de movimicnto y el tridngulo espiritual son fundamentales en la teoria
de Kandinsky, y ambos son muestra de la influencia del pensamiento de Leén Tolstoi sobre

el pintor. Veamos las siguientes dos citas de Tolstoi:
“La evolucion del arte, en estos tiempos, puede ser
comparada con lo que sucede si sobre un circulo se colocan
otros mads y mis pequenos hasta que se consiga formar un

cono, cuya cima ya no es un circulo.”*"?

“En este movimiento de progreso [...] la humanidad
obedece a jefes, a hombres que comprenden el sentido de la
vida con mis claridad que los otros, y entres esos hombres que
viven en una esfera superior a su tiempo, hay siempre alguno
que ha expresado su concepcidon personal con mds claridad
que los otros, en sus palabras o en su conducta [...] hacia esa
concepcién marcha luego, inevitablemente e irresistiblemente

e

el resto de la humanidad.”

27 Kandinsky, Op-cit., p. 14
218 Tolstoi, Op-cit., p. 84. Publicado en 1898, trece afios antes que De lo espiritual en el arte.

2 Ibidem., p. 41.
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Aunque tomé inspiracién de Tolstoi en su definiciéon del arte como comunicador de los
sentimientos y en el concepto de necesidad interna para expresarlos, los ideales de
Kandinsky encarnaban el perfecto opuesto al moralismo fanatico de Tolstoi.

Lo notable aqui, es que Tolstoi utilizé la metafora de los circulos concéntricos (o el
cono) como una alusién totalmente negativa sobre la inaccesibilidad del arte moderno,
donde cada circulo representa sectores estdticos, de elite, intelectuales y a las masas abajo.
En cierta manera Tolstoi pretendia fungir como defensor de los campesinos e ignorantes, a
quienes idealizaba, atacando todo aquello que representara el gusto de la alta sociedad, a
quien demonizaba. En sus propias palabras, el arte que engendran estas clases superiores,
resulta extrano y ajeno a las clases inferiores: “Le es y les sera extrafio, porque expresa y
transmite sentimientos propios de una clase, ajenos al resto de los hombres.”?°

Kandinsky —aunque proveniente de cuna aristécrata— trascendiendo la paranocia
del elitismo en el arte,”' contesta a Tolstoi dando a esa metdfora un sentido positivo
diciendo que lo incomprensible para las secciones inferiores del tridangulo, en un futuro sera’
accesible, pues en ese sentido el tridngulo no se trata de un cono liso resbaladizo, mas bien es
como una pirdmide por cuyas escaleras la humanidad asciende constantemente.

Hegel, por su parte, defiende el arte del elitismo, pues para él las obras artisticas
deben estar dirigidas “a la nacion entera” y gustar por si mismas sin la necesidad de “un
estudio dificil”.??

Esta concepcién de ninguna manera libra a Kandinsky de todos los atagues de los
anti-elitistas como Tolstoi. Recordemos la auto-proclamacién del pintor como parte de un
nticleo de “artistas puros”. Para su “suerte”, Tolstoi no tuvo de qué objetar, pues murié en
1910, un ano antes de Kandinsky publicara su libro.

En 1911 Kandinsky se hallaba justo en el comienzo de su salto como el primer artista

abstracto. Sabia el embate al cual su pintura seria sometida por la critica, y por esta razén

220 Tolstoi, Op-cit., p. 53.

21 Aunque provenia de un ambiente aristécrata, segiin Romero Brest, Kandinsky se opone a todo
“espiritu de clan”. Jorge Romero Brest, La pintura del siglo XX (1900-1974). Fondo de Cultura
Economica, México, 1994, p. 181.

222 Hegel, Estética, vol. I, pp. 86-87.
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necesitaba justificar su obra con un sustento tedrico lo suficientemente coherente para
satisfacer no sé6lo su necesidad de expresién sino también a la critica de su época. Resulté
que Kandinsky encontré la mejor forma de sustentar su arte en la “coherencia” de lo
espiritual, un asunto que personalmente le apasionaba. Su discurso como antesala a su obra
le fue muy conveniente... y es que cuando hablamos desde un punto de vista espiritual,
hasta lo mas absurdo puede hacerse “coherente”. Las sélidas ideas de Tolstoi resultaron

ideales para Kandinsky. Soélo hacia falta limpiarlas del excesivo moralismo.
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4. EL RUMBO ESPIRITUAL: EL ABSTRACTO

Las formas aceptadas hoy son una conquista
de la necesidad interior de ayer
Kandinsky

Como vimos arriba, Kandinsky afirma que la evolucién de las artes, equivalente a la
evolucién espiritual de los pueblos, es continua y simula un ascenso a través de un tridfngulo
agudo. Queda por explicar en qué consistia histéricamente ese ascenso para Kandinsky; en
otras palabras cudl era el rumbo a seguir para el arte. La belleza no era ya un objetivo suficiente
para el arte.™ Hegel habia descartado el mimetismo. Por esta razén, Kandinsky se enfoco
entonces en el contenido no-anecdotico de la obra. Dado que la pintura ultimamente se trata
de color y forma, era necesario profundizar como nunca antes en el significado de estos
aspectos. Para lograrlo Kandinsky en su teoria, redujo los colores y formas a sus
presentaciones mas basicas, es decir, los colores primarios y secundarios, y el circulo,
tridngulo y rectingulo; pues segtin €l todas las formas y colores posibles se derivan de
estos. Asi pues se dedicé a estudiar cada uno de estos elementos y a encontrar su
significado primordial o el impacto psiquico que cada uno tiene en nuestra mente, o segin
diria Kandinsky, nuestra alma.

Aunque no nos corresponde aquf entrar de lleno a la teoria de color y forma de
Kandinsky, es preciso sefalar que para Kandinsky era de suma importancia que cada
artista, no s6lo dominara los materiales, sino que conociera el significado mas profundo de
las formas y colores con los que trabaja. Ese significado profundo o valor interior, es lo que
potencialmente el hombre puede percibir como un sonido interno.®* Sélo mediante su
desarrollo (la sensibilizacion) puede el hombre adentrarse en ese sonido escondido que cada

color y forma guarda. Para Kandinsky, quien desde pequeito estuvo apasionado por la

23 Kandinsky, Op-cit., p. 90.
24 Ibidem., p. 42.
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musica, era de gran importancia establecer las relaciones entre lo visual y lo actstico. A
simple vista su teoria de color pareceria casi una teoria musical. Mediante metdforas
musicales explicaba el sentido de las formas.*® Analogaba el color a las teclas de un piano,
el ojo al macillo, y ¢l alma a las cuerdas del piano: “El artista es la mano que, mediante una
u otra tecla, hace vibrar adecuadamente el alma humana.”?¢ Asi pues a la hora de pintar no
se trata de bintar tridangulos y colores primarios formalistamente hablando, sino de hacer
vibrar el alma del espectador con una sinfonia de lo primordial: la forma y el color, junto
con la conciencia de los efectos que estos tendrian psicolégicamente en ese alma. Hegel en
su Estética ya habia relacionado la pintura con la muisica. En referencia al talento

maravilloso de imitacién de la realidad de pintores como Van Eyck, Hegel dice:
“[...Lo] principal en este caso, independientemente del objeto,
es el poder creador del artista en el elemento sensible de los
colores y la luz. Es de algun modo una muisica sensible; los
sonidos parecen transformados en colores. En efecto, si en la
nuisica cada sonido aislado no es nada por sf mismo, y no
produce su efecto sino por su relacién con otros sonidos, lo

mismo ocurre con los colores.”?¥

Kandinsky, Amarillo-Rojo-Azul, 1925

25 Romero Brest, Op-cit., p. 181.
26 Kandinsky, Op-cit., p. 46.
27 Hegel, Estética, vol. 1, p. 273. Véase Relaciones de la miisica con las artes del dibujo y la poesia, Hegel,

Estética, vol. 11, pp. 126-136.
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Al momento de escribir su libro, Kandinsky se encontraba en una transicién de
formas figurativas a abstractas. Aun no se habfa desligado en su totalidad de las formas
representativas, cuerpos o estructuras. Se puede decir que Kandinsky en ese entonces se
situaba entre ambos lenguajes, y tal vez esa situacién intermedia hacia pensar al artista que
se situaba en el equilibrio justo. A pesar de la obra que habria de desarrollar posterior a la
publicacién de su libro, Kaﬁdinsky afirma que para el artista no le bastan las formas
puramente abstractas, pues limitarse a ellas “implica renunciar a otras posibilidades, excluir
lo puramente humano y empobrecer sus medios de expresién.”?* Sin embargo, anade que
mientras m4s se acerque el elemento abstracto a la forma hard mds “puro” el sonido interno;
una contradiccién evidente pero comprensible. De esta manera el artista mismo llega a la
pregunta de si no seria preferible entonces renunciar totalmente a lo figurativo en pro de lo
abstracto. En otras palabras, trabajar a favor del desarrollo del arte en la totalidad
sacrificando los medios de comunicacién por excelencia (las figuras). Aunque en ese
momento era obvia su inclinacién hacia las formas abstractas, Kandinsky no intentaba hacer
de su libro un manifiesto, afirmando categéricamente (a manera de los suprematistas o
futuristas) cual debia ser el rumbo definitivo del arte. No descartaba lo figurativo de
ninguna manera, pues asi como las figuras geométricas y colores primarios causan una
vibracién interior en el espectador, las formas de la naturaleza, como arboles o figuras
humanas también causan esa vibracién, pues en ultima instancia esas representaciones son
también conformadas por forma y color. De esta manera, no nos enfrentamos a una
obligacién, sino a una preferencia, que ultimamente esta determinada por el principio de
necesidad interna. Concluye Kandinsky, que en cuestiones que impliquen un deber, el arte
eternamente libre, ignora la obligacién y se opone a ella “como el difa a la noche.”**

Podemos decir entonces que Kandinsky no declara un rumbo obligado para el arte,

pero como favorecedor del abstracto sobre el naturalismo, deja ver que la desaparicion de la

2* Kandinsky, Op-cit., p. 51.
2 jbidem., p. 56.
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reproduccién figurativa es una cuestién de tiempo, inevitable; no decision suya, sino

consecuencia de la evolucién espiritual de la humanidad.
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5. EL PRINCIPIO DE NECESIDAD INTERNA

Todos los medios son sagrados, si son internamente necesarios
Kandinsky

Hegel atribufa la causa de todo al factor necesidad (dictada por el Absoluto). Kandinsky por
otra parte, atribuia gran importancia al concepto de necesidad, todo lo contrario al absolutismo
hegeliano. “No hay nada absoluto.”? Posiblemente éste sea el elemento mds importante y
contrastante con Hegel de toda la teoria de Kandinsky. A esto le da la distincion de principio
de necesidad interna. Si hay alguna diferencia notable entre Hegel y Kandinsky es que
aunque para ambos existe una naturaleza espiritual que se contrapone dialécticamente a la
naturaleza humana (inmanente), las ideas de Hegel en ultima instancia imponen un
espiritualismo absoluto,™ —a tal grado que el arte deja de existir en un punto dado—
mientras que Kandinsky presenta un interés total por conciliar las dos naturalezas (lo divino
y lo humano). Segin Romero Brest, aunque Kandinsky estaba en un comienzo muy
influenciado por las ideas del Romanticismo, paulatinamente fue librandose de ellas.*? E!
absolutismo idealista de Hegel resultaba entonces para Kandinsky demasiado limitante, incluso al
ideal mismo de la libertad. Por esta razén, pensamos que Kandinsky hace énfasis en el
concepto de una necesidad interna, personal, no absoluta, pues el término absoluto implica
que debe ser igual para todo el mundo. Cuando Kandinsky se refiere a lo espiritual prefiere
los términos objetivo y eterno, que muestran una idea sobre algo fijo que esta mas alla del
tiempo y el espacio;*” en vez de absoluto, que alude en cierta medida a un espfritu dictatorial
o una limitacién a la libertad del ser humano. Este principio de necesidad interna, se trata del
factor clave dentro del artista (sujeto): Decterminard en cuan medida serd trascendente ¢l arte de

cada artista. El artista en la medida que responde a su necesidad interna, segun Kandinsky,

2% Ibid.
1 Romero Brest, Op-cit., p. 181.
22 1bid.

2 Ibidem., p. 183.
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serd mds capaz de acceder al alma de los demas. Cuando un artista entra en contacto con su
necesidad interna, inevitablemente, segiin Kandinsky, se pone “al servicio de lo divino.”**
El producto de la necesidad interna es la expresion progresiva de lo eterno-objetivo en lo
temporal-subjetivo.”™

Ahora bien, ;qué determina la necesidad interior del artista? Kandinsky distingue tres
necesidades misticas, las cuales dan origen a la necesidad interna individual. En primer lugar,
el artista debera expresar lo que le es propio; o sea, los elementos ligados a su personalidad,
estilo personal, etc. En segundo lugar, el artista expresar4 lo que le es propio a su época,
pues es hijo de ésta. Asi pues estara influenciado por corrientes estilisticas, circunstancias
histérico-sociales, etc. Por ultimo, el artista, quien sirve al arte, expresar4 lo que es propio al
arte en general. Este es el elemento “pura y eternamente artistico” que va mas all4 de
pueblos o épocas, y se manifiesta en artistas de cualquier nacién, pues no esta sujeto al
tiempo o al espacio.®™

Las primeras dos necesidades misticas son temporales, pero la tercera necesidad no
estd regida por el tiempo, por lo tanto es eterna y gana fuerza con el tiempo. Kandinsky
toma por ejemplo una escultura egipcia antigua, que “seguramente nos conmueve mis
ahora que a sus contemporaneos [...]**7

Sucede algo interesante entre estos tres elementos. A medida que intervengan mads
las primeras dos necesidades en el arte actical, mas facil le serd acceder al alma de sus
coetdneos; y cuanto mads participe el tercer elemento, mas se debilitaran los otros dos y sera
asi mas dificil acceder a ella. “Por eso a veces tienen que pasar siglos hasta que el valor del
tercer elemento sea captado por los hombres.”*” La hegemonia de este tercer elemento es
en la obra del arte el signo de su grandeza y la del artista. En cierto sentido, el artista que da
prioridad al tercer elemento, sacrifica parte de su personalidad en favor de lo eterno;

muchas veces sabiendo que esto le costard el no ser reconocido por la gente de su época.

¢ Kandinsky, Op-cit., p. 59.
2% Ibidem., p. 62.

2% Ibidem., p. 60.

237 |bid.

28 Ibid.
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Los tres elementos estian interrelacionados y son necesarios en toda obra de arte.
Justamente en el proceso de diferenciacién entre esos tres, radica el desarrollo artfstico. Los
primeros dos elementos (subjetivos) deben ser puestos en favor del tercero (objetivo), el
pura y eternamente artistico. La fuerza de este tercero, es la voluntad de expresion que lleva
hacia adelante como ninguna otra; pues en este caso se trata del Espiritu que intenta
manifestarse, no del sujeto s6lo. Como Hegel, que afirmaba que la evolucién del arte en
favor de los propésitos del Espiritu, Kandinsky lo reconoce de igual manera: “Es evidente
entonces que la fuerza espiritual interna del arte utiliza la forma actual s6lo como una etapa
para llegar a otras.” O sea, es la evolucion espiritual la cual determina la evolucién del arte,
la cual es una “expresién progresiva de lo eterno-objetivo en lo temporal-subjetivo.” %"

Ante la vision sobre las tres necesidades misticas, no podemos pasar por alto lo que se
trata del paralelismo mas notorio entre Hegel y Kandinsky. Esta triple necesidad, no es sino
una interpretacién de Kandinsky sobre los tres procesos histéricos, que estudiamos
anteriormente, de la fenomenologia del espiritu que explica Hegel. Kandinsky aplica dicha
teoria al arte de la siguiente manera: La primera necesidad mistica, que responde a las
necesidades del sujeto y su personalidad, es andloga a la primera fase fenomenologica
donde el espiritu del hombre se encuentra en su ctapa subjetiva. La segunda necesidad
mistica, donde el artista reconoce las circunstancias histéricas y su entorno social, es una
analogia a la segunda fase fenomenolégica, en la cual el espiritu alcanza su objctividad. En
ultimo lugar, la necesidad mistica, donde el artista que muestra lo puro y eterno, es analoga
a la dltima etapa del proceso fenomenologico, donde el espiritu alcanza el saber Absoluto.

Otro paralelo entre Hegel y Kandinsky puede trazarse en el hecho que ambos son
muy escépticos en cuanto a conceptualismos en el arte. Para Kandinsky la teoria debe ir
siempre tras la praxis, no lo contrario. La teoria jamas dari los elementos suficientes para
alcanzar lo artisticamente verdadero, sino la intuicion que se desarrolla mediante la préctica.

Contrario al sustento teérico en las leyes fisicas (como en el caso del cubismo), Kandinsky

2 Ibidem., p. 62.
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habla de las leyes de necesidad interior, leyes anfmicas. El artista nace con una intuicion innata,
un “talento evangélico” y es su deber utilizarlo.

Para resumir, utilizando palabras de Kandinsky, podemos decir que el artista que
intenta poner su arte en favor del Espiritu, debe ser ciego a los deseos de su tiempo. Sus ojos deben
dirigirse a su vida interior. Sélo de esta manera podra expresar la necesidad mistica. Asf
pues, todo medio que utilice un artista es valido, siempre y cuando sea primero necesario.
Queda entonces al artista, por medio de la introspeccién, saber qué le es verdaderamente
necesario. Es asi que se construye el arte sagrado; y por el otro lado, todo arte que no

responda al principio de necesidad interna, es un arte sacrilego, pues es falso.?*

24 jbidem., p. 63.
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C. SINTESIS TEORICA

Tras haber investigado las diversas ideas de Hegel y Kandinsky sobre el arte, es posible

concluir que se trata de dos teorias extremadamente parecidas; hasta podriamos referirnos

a dos polos complementarios de una sola teoria. A continuacién veremos los elementos

paralelos con los cuales podemos resumir las ideas del artista y el fil6sofo. Dividimos

nuestra sfntesis en los siguientes dieciocho puntos que se relacionan directamente al

concepto de trascendencia:

1.

Dialéctica- Tanto Hegel como Kandinsky son dialécticos en su metodologia.
Intentan alejarse de los extremos, buscando una conciliacién de contrarios.
Definicién humanizante/espiritualizante- Ante las definiciones mds importantes
sobre la trascendencia (espiritualizante y humanizante), Hegel y Kandinsky
parecen encontrarse en una posicién intermedia. Afirman el cardcter dindamico
de] arte, como capaz de cambiar el entorno del hombre, pero también reconocen
su capacidad mediatizadora que lleva al ser humano al espiritu. Hegel como
espiritualista absolutista se inclina mdés en favor de la visién espiritualizante,
Kandinsky es mis equilibrado.

Valor intrinseco del arte- Ambos ven la obra de arte como objeto intrinsecamente
trascendente, pues es expresion de sensibilidad, y genera un conocimiento que
posibilita de la auto-conciencia espiritual del ser.

Libertad, necesidad y cambio- Tanto en Hegel como Kandinsky, estos tres conceptos
se acentiian como factores vitales para la posibilidad de la trascendencia. Ante
todo, el artista debe responder en plena libertad a una necesidad interna personal;
ambas funcionan como pre-cdndiciones de lo trascendente. La libertad también
incluye lo técnico, la independencia al puro mimetismo y agentes opresores
sobre el artista. El cambio, en el sentido de que el arte lo provoca, pero también

en que lo atestigua como fenémeno yva ocurrido en el artista. El arte no s6lo es un
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10.

motor para la trascendencia progresiva, sino un tipo de “barémetro” del momento
trascendente evolutivo que vive el artista y la sociedad.

Anti-mimesis- Hegel y Kandinsky coinciden que el arte no debe recaer en la
mimesis de la naturaleza, sino en la originalidad y creacién. Aunque ambos
reconocen el valor de la pintura figurativa y mimética, abogan por la expresion
de la individualidad mediante la creatividad e intuicién. El artista debe hacer del
arte creaciones que pueda llamar suyas.

Biusqueda de esencias- El artista debe discernir, y extraer de la naturaleza justo los
elementos adecuados que se relacionan al contenido de la idea que se quiere
manifestar; es decir: su esencia. Para Hegel también deben buscarse las esencias
universales en el contenidos, ideas como el amor, la fraternidad, etc.

Anti-elitismo- Para Hegel el artista debe dirigir su arte a la nacién entera.
Kandinsky no muestra una intencién tan clara. No considera el arte elitista pues
el piblico, aunque ajeno a las nuevas propuestas, eventualmente las alcanza en
su entendimiento y disfrute.

La progresién constante- La evoluciéon del arte es constante y progresivé aunque a
veces parezca lo contrario (el Tridangulo y la dialéctica). Esta es la mayor muestra
del optimismo en Hegel v Kandinsky.

Arte como producto de su tiempo- La obra necesariamente debe ser hija de su
época, del zeitgeist. Cada periodo cultural produce un arte que le es propio, y es
el Espiritu quien determina la evolucién artistica. Intentar revivir periodos
artisticos pasados sélo puede producir un arte estéril pues no responde a la
realidad de su época.

Contenido[forma y sujeto/objeto- Ambos pensadores estdn de acuerdo con que lo
mas importante en una obra de arte no es la forma o la representacioén, sino el
contenido que encierra. El contenido a su vez, debe ser capaz de despertar

sentimientos adormecidos en el alma del espectador. Kandinsky da tal
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11.

12.

13.

14.

15.

importancia a este punto, que lo desarrolla en el concepto del sonido interno, el
contenido mis profundo latente en cada forma o color. En cuanto a la dialéctica
sujeto/objeto ambos piensan que la obra de arte es la objetivacion de lo subjetivo.
Kandinsky logra un equilibrio entre ambos extremos, pues aunque reconoce que
el contenido es 1o mds importante en una obra, su obra es puramente formalista.
Despertar del alma- La tarea méxima del artista es mostrar ante los ojos del
mundo la Verdad, el Absoluto, de manera visual. Esta tarea, en palabras de
Kandinsky, consta de ponerse al servicio de lo divino. El arte seguin Hegel debe
despertar el alma mostrando al mundo esta Verdad. Kandinsky, a su vez, habla
del despertar de los sentimientos adormecidos del alma. A esto incluye un
despertar a una pesadilla que nubla la visién espiritual del hombre: el
materialismo.

Lucha contra el materialismo- El materialismo, o sea todo aquello que se interpone
entre el desarrollo del arte en pro del Espiritu (necesidades externas: exaltacién
de los egos, codicia, etc.) van en detrimento de las artes.

Prdctica sobre teoria- La sobre valoracién del conceptualismo ante la técnica y
plastica, va en contra del propésito miismio de las artes visuales. La praxis debe
arrastrar la teoria, no lo contrario.

La intuicion, el poder del arte y su orientacion- El poder del arte radica en que
sensibiliza el alma y conmueve el espiritu desde la materia mediante la intuicion,
y debe ser orientado en beneficio de la huimanidad en general, no de grupos
especificos.

Tres fases historicas del espiritu [ tres necesidades misticas- Como demostramos,
Kandinsky interpreta la teoria de Hegel, sobre las tres fases histéricas del
recorrido fenomenolégico de la conciencia del ser humano, a las tres necesidades

artisticas: subjetiva, objetiva, pura y eterna (o absoluta).
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16. La moralizacion de la sensibilidad- Kandinsky y Hegel, no declaran
categéricamente qué debe pintarse o qué no. Sin embargo, favorecen una visién
altruista, y consideran como el arte mas elevado aquel que se pone en servicio de
la “moralizacién”. Moralizacién no en el sentido tradicional estricto, sino como
medio de purificacion de las emociones y pasiones bajas, a favor de la
sensibilizacién: atemperar la barbarie.

17. El arte tras un fin- El arte debe perseguir objetivos. El concepto l‘art pour l‘art no
va de acuerdo a las necesidades de las almas que se acercan al arte.

18. El fin supremo: mostrar el Espiritu- Por ultimo, tanto en Hegel como Kandinsky, el
artista es capaz de manifestar su espiritu propio en la materia; pero si es lo
suficientemente sensible el artista trasciende a su propio espiritu y alcanza a
revelar el Espiritu de la Humanidad (como dice Kandinsky) o el Espiritu Absoluto
(como lo refiere Hegel). Como vimos, Kandinsky descarta lo absoluto, por lo
eterno; concepto que esta incluido en su concepcién sobre sonido interno. (El arte
abstracto al presentar el sonido interno, muestra, lo que es objetivo, lo que nunca
cambia, lo etermo.) Ambos establecen que el fin maximo del arte es el
conocimiento de lo divino, y el conocimiento del lugar en el proceso de evolucién
que ocupa la humanidad en un momento determinado. Conocer ese lugar
evolutivo donde se sittia la sociedad, es parte del proceso fenomenolégico, por el
cual se permite a la sociedad, mediante el arte, conocer al Esprritu mismo.

Consideramos que estos son los puntos paralelos de mayor relevancia que Kandinsky y
Hegel indican. Tras ver las similitudes entre ambos, es necesario afirmar que Kandinsky
daba importancia a los mismos postulados principales estéticos hegelianos salvo las
siguientes excepciones de importancia fundamental: Hegel es un espiritualista absolutista;
con esto queremos decir que, aunque reconoce la capacidad de sintesis entre espiritu y

materia (contenido y forma), eventualmente otorga el “triunfo” de esa pugna a la Idea, dado
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que para él la esencia del universo es espiritual.?*' Asf pues el artista debe trabajar en favor
del contenido espiritual sobre la forma en la manera que Hegel considera ideal. Kandinsky,
sin embargo, reconoce la misma dialéctica (contenido y forma) pero considera una
verdadera posibilidad de equilibrio, de sintesis entre las dos naturalezas del ser humano.
Para Kandinsky no hay un ideal absoluto en el cual los artistas deban actuar. El tinico
principio a seguir es individual: la necesidad interna. Esto nos lleva a la siguiente diferencia
que la teoria del pintor muestra ante la del filésofo: Hegel sittia al Arte por debajo de la
Religién y la Filosoffa. En cambio, Kandinsky no hace esta distincién, pues ve en los tres la
posibilidad de funcionar como una misma cosa. Para Kandinsky el Arte es su Religion y su
Filosofia.

Hasta aqui, podriamos decir que Kandinsky a nivel tedrico poseia basicamente un
mismo ideal artistico que Hegel, pero a la vez adaptable a Jos cambios histéricos e ideolégicos
de su época. Para algunos, el idealismo se trataba de un pensamiento ya caduco; para otros
como Kandinsky, el idealismo romdntico seguia vigente dentro de ciertas reformas
necesarias claro estd. Ahora bien, ;c6mo catalogariamos la prdactica artistica de Kandinsky a

la luz de ese ideal de Hegel?

2! Hegel, Estética, vol. I, p. xxxv.
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D. LA PROFECIA Y LA REVOLUCION

La manifestacion de la naturaleza humana

en el vasto campo de situaciones y pasiones

debe constituir, en adelante, el contenido absoluto del arte.
Hegel

No reconocemos lo absoluto
Kandinsky

A pesar de la visién positiva de su época, Hegel sentia que el espiritu romantico se estaba
disolviendo. Su era se hacia tan “poco romantica”, carente de fe e ideales, que dificilmente
se podrian considerar las artes con seriedad... Tan risible como ver Virgenes hechas por
escultores protestantes.?*? “Los hermosos dfas del arte griego y la edad de oro de la Edad
Media madura han quedado atras.”?*' Las novelas de espiritu caballeresco (caracteristicas de
la Edad Media, donde se exaltaba al individuo y la personalidad libre) se habian convertido
en una protesta contra la realidad, dando cabida a la fabricacién “caprichosa” de ideales que
intentan negar las conveniencias sociales, las leyes, etc. Para Hegel esta caballeria expresada
en la novela moderna de su época, no tenia el tipo de individualidad que verdaderamente
ejemplifica al espiritu romadntico: El héroe muestra su individualidad en un sentido social
exclusivamente. Pero llega el dia cuando al final rescata a la doncella, se casa, y se convierte
en uno mas del resto del mundo.?** “El alma, que se siente infinita, permanece aun aislada y
poco satisfecha.”?*® Esta condicién, segun Hegel, era un ejemplo concreto de que el arte
romdntico se acercaba a su “destruccion’.?*" En cuanto al arte visual, ya no se hallaban en é1

ideas profundas. Lo unico que importaba era la apariencia; por consiguiente, el foco de la

242 Hegel, Estética, vol. |, p. 277.

23 Hegel, Lecciones de estetica, p. 33.
28 Hegel, Estética, vol. 1, p. 266. El retorno a la Edad Media era uno de los lemas de la actitud
romintica. Abbagnano, Op-cit., p. 1025.
245 Hegel, Estética, vol.1, p. 249.

¢ Ibidem., p. 265.
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obra de arte era el talento del artista y su capacidad de seduccién y encanto.?” El verdadero
espfritu romdntico se apagaba. Entonces si el arte romdantico morfa, ;que vendria a
sustituirlo?

Hegel afirmé que el arte, ante el proceso histérico de la fenomenologia del Espiritu,
no tenfa ya un objetivo especifico. Es decir, en lo relativo al Espiritu y las creencias, el arte
ya habia cumplido su misién. El artista se habfa dado cuenta de la imposibilidad de
representar lo Infinito en lo finito. “[...] el arte se ha convertido, para nosotros, en cuanto a
su supremo destino, en cosa del pasado.”?*® Los artistas estaban libres de su obligacién de
pintar anécdotas, situaciones histéricas, pasajes biblicos, etc. Hegel sentfa que grandes
cambios se avecinaban en el arte. “El arte ha llegado a ser un instrumento libre que todos
pueden manejar convenientemente, segin la medida de su talento personal, y que puede
adaptarse a toda especie de asuntos, de cualquier naturaleza que sean.”*° Al arte ya no le
interesaba la Idea; ya habia hecho explicito lo implicito. Por esta razén, concluyé que el arte, en
cuanto al Espiritu, no podia desarrollarse mds, siendo supercedido por la filosoffa. El
Absoluto ya no se podia representar, porque se le habfa reconocido como un concepto
esencialmente intelectual. Hegel habfa cumplido con su objetivo: presentarnos el arte
dentro de su sistema dialéctico, mostrarnos su origen y su fin. Creemos que en cierta
manera Hegel se limpiaba las manos ante lo que fuera a ocurrir después en el campo del
arte. Lo tinico que podemos concluir al respecto es que el arte posterior al romdntico seria

entonces secular.
“El artista se mantiene de este modo por cima de las ideas y de
las formas consagradas. Su espiritu se mueve dentro de su
libertad, independiente de las concepciones y de las creencias
en que el principio eterno y divino se ha manifestado a la
conciencia y a los sentidos. Ninguna idea, ninguna forma se
confunde ya con la esencia de su naturaleza y de su espfritu.
Todos los asuntos le son indiferentes, con tal de que no estén

247 ]bidem., p. 271-272.
238 Hegel, Lecciones de estética, p. 33.

249 Hegel, Estética, vol. 1. p. 278. 1os f TESIS CON
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en oposicion con esa ley enteramente exterior, que prescribe el
conformarse a las leyes de la belleza y del arte en general.”

La conclusién de Hegel de la destruccion del arte romdntico fue severamente criticada, pues
implicaba que el arte no tenia un propdsito intrinseco, sino que era un medio para alcanzar
un fin ulterior. Pero justamente, para Hegel, el valor intrinseco del arte consistia en ser una
representacion concreta de la abstraccién. Hegel no sospechaba que menos de un siglo tras su
muerte —dentro del ambiente secular que habia previsto— surgiria un nuevo objetivo en el
arte, un nuevo fin, que complementaria inversamente sus ideas, puesto que intentaria dar
una presentacion abstracta a lo concreto. ™

Al afirmar la culminacién del arte, Hegel declaraba que después del Romanticismo
habria libertad total de las necesidades del Espiritu sobre el arte; lo que implicaba que el arte
entonces podia dedicarse por completo a las necesidades humanas. Habiendo caido todas las
formas religiosas, el arte, para encontrar de nuevo su fuerza agotada, se consagraba a un
nuevo culto, el de la humanidad. Pero una humanidad como identidad de la naturaleza
humana y naturaleza divina.* Hegel sugirié que en las manos de una gran mente el arte
podia presentar visiones tinicas sobre la experiencia. Este tipo de artista, no obstaculizado por
supersticiones o ideas restrictivas, podria llamar nuestra atencién a facetas de la experiencia
que de otra manera ignorariamos. Decidiria él mismo cuales serfan las ideas elevadas a
presentarse en sus obras.® Haria los objetos mds interesantes, anadiendo a ellos una
“emocién mids profunda, una fantasia ingeniosa o un centelleo real de poder imaginativo.”
El arte tal vez ya no podria hacer la Idea concreta, pero esto no significaba que no pudiera
mds enriquecer la experiencia humana. El gran artista —concluy6é Hegel— siempre sera
capaz de “elevar el alma sobre toda la dolorosa perplejidad hacia los ordenados limites de la

realidad.”*' “Todas las formas, como todas las ideas, estdn al servicio del artista, cuyo

2% Justamente, el arte hasta la fecha en que murié Hegel, habia flotado en torno a abstracciones:
simbélicas, religiosas, ideales, etc. Pero el arte de Kandinsky, por tratarse de las formas y colores
puros —el fundamento de la realidad visual fisica— se trataba de lo concreto. Asi pues ocurriria
contrario a lo que Hegel sefalaba como la finalidad del arte: la concretacién de lo Abstracto (las
ideas), se convertiria en la abstraccion de lo concreto (el mundo visual).
2" Hegel, Estética, vol. I, p. xxxiii, xIvii.

2 Ibidem., p. 280.

% Jack Kaminsky, Op-cit., p. 103.
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talento y cuyo genio no se ven ya obligados a limitarse a una forma particular de arte. [...] La
eleccién de las ideas y de las formas queda abandonada a su imaginacion.”?* La tnica
condicién —dice Hegel— sera que el espiritu actual (o sea, el espiritu de la época del artista)
se manifieste. No podrdn aparecer nuevos Shakespeares, ni Homeros, ni Dantes, pues las
ideas que representaban ya fueron agotadas. ““Sélo lo actual tiene vida y frescura, el resto es
pdlido y frfo.”%* Si el lector hasta este momento guarda alguna duda sobre la influencia de
Hegel en Kandinsky, sus vacilaciones se disipardan si compara esto ultimo con la primera
pdgina del libro De lo espiritual en el arte.

Justo estas palabras de Hegel nos permiten afirmar que Kandinsky fue en vida
propia —tanto a nivel teérico como practico— una encarnacién del artista ideal futuro que
Hegel visualizaba. Kandinsky manifesté los tres fundamentos principales de su concepto
trascendente del arte: la libertad, la necesidad y el cambio; a la vez, aplicaba en su propia
obra una método dialéctico. Lo concluimos basdndonos en los siguientes hechos histéricos:

Primero, el concepto de libertad, ideal romantico, fue llevado por Kandinsky un paso
mas alla: Se intenté liberar la Libertad del absolutismo; y en la plastica por primera vez en la
historia de la civilizacién occidental moderna se rompieron todas las normas que limitaban
la libertad creativa, lo que independizé la pintura de la figuracién y anécdota en favor de la
exaltacién pura de la forma y el color. —Romero Brest se refiere a Kandinsky como
“campeén de todas las libertades.”*™— Aunque Kandinsky favorecia el arte abstracto,
reconocié la validez de la figuracion. En iltima instancia, si el artista responde a su
necesidad interna, “puede utilizar cualquier forma para expresarse.”>™ Randinsky llevo a su
rmaxima consecuencia el anti-mimetismo que promulgaba Hegel. Podemos interpretar las palabras
de Hegel que hablan del arte futuro “visiéon tnica sobre la experiencia”, como una

descripcion “profética” de lo que Kandinsky presentsé luego como arte abstracto.

2% Hegel, Estética, vol. 1, p. 280.
2% Ibidem., p. 281.

2 Romero Brest, Op-cit. p. 181.
?% Kandinsky., Op-cit., p. 62.
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Cuando consideramos el elemento cambic en la obra de Kandinsky, debemos
reconocer que ésta nunca decayé en repetivismo. Aunque su avance pldstico fue
relativamente lento —pues tal vez se proponia fines demasiado altos*— su progresién era
continua. En lo referente a su etapa constructivista en la Bauhaus, a partir de 1922 hasta
1933, Romero Brest dice: “Jamads la imaginacién de un artista habia llegado a grado tal de
universalidad [...]”** Fue en este momento donde Kandinsky lanza su suprema mdxima:
“El dngulo agudo de un tridngulo en contacto con un circulo no ¢s menos efectivo que el dedo de Dios
en contacto con el dedo de Addn en la pintura de Miguel Angel.**° Esta frase encierra el hecho de
que la evolucién artfstica de Kandinsky se trataba de una propia lucha dialéctica entre el
espiritu y la materia, lo objetivo y lo subjetivo, la geometria y el expresionismo, el espiritu
cientifico y el espiritu romadntico. El arte de Kandinsky reflejaba los conflictos de su propia
experiencia y de su propio tiempo. Su desarrollo artfstico parecia llevarlo a la conclusién de
que la base de la creacion plastica era la matemadtica. Sin embargo, no estaba dispuesto a
sacrificar toda su teoria, ante la visién positivista contra l.a cual tanto habfa luchado: “[...]
nunca existirdin medidas cientificas para considerar los valores del arte”, decia ain en
1938.%!

Sobre su etapa final, entre 1934 y su muerte en 1944, un nuevo cambio de su lenguaje
pictdrico lo lleva a la abstraccién biomorfa.?* Nina Kandinsky (su esposa) se refirié a este
periodo como “la gran sintesis”, donde recobraron su importancia la sensualidad y la
fantasia, debilitdndose en cambio la rigidez de su teoria.?*?

Tras la sombra de dos guerras mundiales, Kandinsky perdia ya confianza en el
espiritu humano y su afdn romdntico por hallar la universalidad. Durante toda su carrera
artistica habia depositado plena confianza en el ser humano y en el principio de necesidad

interna. Pero durante esta ultima época se daba cuenta quiz&, de que las necesidades

2 Romero Brest., Op-cit., p. 187.
2% Ibidem., p. 189.

4 |bidem., pp. 189-190.

2! Ibidem., pp. 190-192.

22 Hajo Diichting, Op-cit., p. 79.
23 Romero Brest, Op-cit., p. 192.
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internas de los individuos no responden a un principio utépico, sino a una fluctuacién entre
lo sublime y lo abominable. Kandinsky regresaba entonces a sf mismo, no en derrotismo,

sino mads bien en una busqueda de refugio... buscando su propia sintesis de vida.

Kandinsky, Composicion 1X, 1939

La obra de Kandinsky no s6lo mostr6 cambios progresivos a nivel personal y fue
prueba del espiritu artfstico de su época, también propicié una total revolucion en la pldstica
occidental. La liberacién de la figuracién llevé al abstracto a ser la mdas importante
aportacién a las artes visuales en el siglo XX. Kandinsky a través del abstracto fue el
precursor, no de una corriente temporal como el cubismo o fauvismo, sino de un lenguaje
pldstico auténomo capaz de trascender la temporalidad de corrientes estilfsticas y hacerse
eterno —justo lo que Kandinsky se proponfa en 1911. El abstracto hasta nuestros dfas sigue
siendo el lenguaje de mayor presencia en los museos y galerfas contemporaineas de todo el
mundo. Su permanencia, en parte, radica en el hecho de que permite al artista expresar a
través de la pintura las pasiones y sentimientos mas fntimos “que no tienen nombre”,?**
nunca antes expresables, dadas las limitaciones de la figuracién.

Kandinsky, no sélo complementé a nivel teérico la filosoffa de Hegel, también
encarné la concepcién hegeliana del artista futuro post-romanticismo, pero mds alla de esto
la superé6 en tal grado que el mismo Hegel en vida jamads lo hubiera imaginado posible. Con

la declaracién de la culminacién del arte, Hegel, sin saberlo, prepar6é el camino para la

264 Kandinsky, Op-cit., p. 9.
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liberaci6n total de las artes de sus ataduras con la representaciéon y la religién. He aquf, que
menos de cien afios tras su muerte surgié un artista que enraizindose en firmes
convicciones, trajo esa “emocién mds profunda”, “fantasia ingeniosa” y “un centelleo real de

poder imaginativo” en el arte abstracto:?*® Wassily Kandinsky.

Kandinsky, Composicion X, 1939

265 Cf. W. Kandinsky, La Gramiitica de la creacion. Paidés, Barcelona, 1996, pp. 155-162, donde el pintor
junto a su sobrino, el filosofo Alexandre Kojeve (estudioso de la Fennomenologia del Espiritue de Hegel, y
catedrdtico en la Escuela de Altos estudios de Paris) logran aclarar el concepto de abstracto,
encontrando en el término concreto (ya utilizado en 1930 por Theo van Doesburg) una definicién que

le es mds propia.

Segun Hajo Diichting, Kandinsky utilizaba el término “arte cc eto” para diferenciarse de
los surrealistas abstractos y los pintores geométricos. Diichting, cit, p. 83. Para una explicacién
mds detallada de la distincién entre abstracto y concreto véase Gillo Dorfles, El devenir de las artes.

Fondo de Cultura Econémica, México, 2001, pp. 93-99.
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CarPiTULO IIT
El proceso creativo a la luz de Hegel y Kandinsky

A. LAS DIFICULTADES TRAS LA ESTETICA ESPIRITUAL

VIMOS en el capitulo anterior los conceptos generales mas importantes de Hegel y
Kandinsky sobre la trascendencia en el arte. Queda por mostrar si es posible relacionar de
alguna manera dicha teoria a obras de arte visual y en iiltimo caso llevar a cabo un andlisis
visual. Para esto habria que delimitar antes que nada cudles son los conceptos de la teoria
de Hegel y Kandinsky sobre la trascendencia en el arte aplicables para un andlisis.

Tanto Hegel como Kandinsky exhiben ejemplos de la aplicacion de su teorifa, sin
embargo, nos parece que al hacerlo los dos recaen en un pozo subjetivista. La aplicacién de
Hegel al arte segun los tres momentos histéricos, muestra ciertas ambigtiedades que nos
hacen dudar de la capacidad que tiene su método dialéctico para analizar objetivamente las
artes visuales. Esto es debido a que Hegel aplica la dialéctica en el arte, no como parte de
una metodologia de andlisis visual, sino como herramienta para enunciar juicios de valor en
un nivel fenomenolégico y espiritual. También notamos cémo se fuerza en practicamente
todos los casos la triada dialéctica. Parece ser que Hegel quiere ver el numero tres en todo,
y hace hasta lo imposible porque sus conclusiones resulten l6gicas y convincentes; como por

ejemplo, cuando sintetiza el arte cristiano y romantico, casi dos mil anos, dentro de una
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sola etapa histérica. Debido a esto concluimos que la prioridad de Hegel no es analizar
visualmente el arte, sino hacer sentido del arte dentro de su sistema filoséfico.

En el caso de Kandinsky, se analiza la pintura partiendo de unas definiciones pre-
establecidas sobre el significado de los colores y formas geométricas. Pero esos significados
son relativos a los sujetos; algo que Kandinsky reconoce abiertamente. Segtin Romero Brest,
Kandinsky no alcanzé resultados suficientemente concretos, ya que aplicaba su método
dialéctico de manera intuitiva*® En su libro De lo espiritual en el arte, no muestra un interés
por un estricto analisis formal; mads bien se interesé por encontrar un sentido mas profundo,
sensible y espiritual en la pintura. Ya para 1923 en su libro Punto y linea sobre el plano
(Punkt und Linie zu Flache), intenté sistematizar mds su teorfa en un nivel analftico, pero ain
asi la complejidad y subjetividad de sus conceptos hace extremadamente dificil —no
imposible— que con éstos se pueda analizar visualmente el arte.

Debido al caracter dogmadtico de ambos personajes, obtenemos como consecuencia
una excesiva subjetividad en el momento de aplicar su teoria general a casos especificos. Por
esto, no encontramos en ellos un método fiable que nos permita utilizar su teorfa en un
anadlisis visual per se. Esta situacién nos evita cumplir con uno de los objetivos planteados
al principio de la investigacién, es decir, llevar a cabo un andlisis visual a las obras
presentadas en el ensayo visual.

Ante esta limitaciéon encontramos un camino alterno. Resulté posible encontrar los
factores trascendentes o espirituales esenciales, exaltados por Hegel y Kandinsky, para asf
determinar seguin su juicio, qué tipo de arte es trascendente y cudl no lo es. Aunque
subjetivos y muy a su manera peculiar, ciertamente ambos analizan el arte... pero es un
anilisis a través de un crisol muy distinto al que estamos acostumbrados por la critica de
arte moderna. No se trata de buscar una metodologia a fuerzas, sino determinar mediante
el andlisis comparativo previo que hicimos cudles serfan los puntos mds importantes a
considerar cuando Hegel y Kandinsky determinan lo trascendente en una obra. Veamos

entonces en qué consisten en esencia las consideraciones tras sus andlisis sobre el arte.

200 Romero Brest, Op-cit., p. 181.

12 TESIS CON
FALLA DE ORIGEN




B. LIBERTAD, CAMBIO Y NECESIDAD

En la historia del arte, el tiempo funciona como el acreditador que determina la trascendencia
univocamente. Es decir, la historia del arte se ocupa por estudiar lo que el tiempo “se ha
encargado” de establecer como importante o trascendente. Desde otro punto de vista, s6lo lo
trascendente obtiene el privilegi'o de ser notado por la historia del arte. Esta creencia, casi
dogmadtica, es una de la que muchos historiadores no han podido librarse. Incluso,
Kandinsky reconoce que la trascendencin se da a través del tiempo; afirma que el arte no
trascendente esta condenado “al olvido”. Ante tal aseveracién nos preguntamos: ;qué hay
de los artistas que nunca tuvieron la oportunidad de ser evaluados dentro de la historia del
arte?

Artistas que tal vez vivieron lejos de los centros culturales mds importantes,
quedaron en el olvido tal vez, pero no necesariamente porque su arte fuera intrascendente,
sino por circunstancias histéricas y sociales perfectamente comprensibles. Esto nos lleva a
un problema, ya que para Kandinsky la Historia muestra siempre lo eterno, y lo eterno en
ese sentido es lo para siempre recordable. Sin embargo, reconocer la prucba del tiempo como
muestra de lo trascendente, inmediatamente definiria el arte “olvidado” como no-trascendente. Con
este punto no podemos estar de acuerdo, puesto que vincula la trascendencia al reconacimiento
de la Historia del arte. Depender de la historia del arte oficial para “saber” quién trascendié o no,
seria cometer un error semejante a aquellos que se fundamentan en la religion para valuar el arte. En
cuanto a Kandinsky, nos resulta contradictorio que dé tal importancia al inevitable
“recuercdo” del arte trascendente, cuando su exposiciéon sobre la trascendencia espiritual no se
fundamenta en la apreciacién de los historiadores, sino en el proceso creativo del artista.
Este proceso, como semilla, permite determinar en su forma potencial la posibilidad
trascendente intrinseca de una obra de arte. Todo esto podria pasar desapercibido por el
publico y la historia, y aun asf no podria negarse la trascendencia de ésta. Parece ser que

Kandinsky peca de ser demasiado optimista al decir que el arte trascendente necesariamente
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persistirda en la memoria de los pueblos. Tal idea puede ser s6lo muestra del fuerte
idealismo que lo caracterizaba o una auto-proyecciéon psicolégica de su deseo profundo por
que su arte abstracto fuera debidamente acreditado en la historia.

Mads alla del paso del tiempo —factor totalmente ajeno al artista y su obra— se
encuentran los elementos que llevan a la conformacién de la obra, el entorno social, sus
experiencias personales, sus estados de &nimo, motivaciones, ideas y capacidades
plasticas. Estos suelen mostrar el paso que tomara una obra dentro del camino hacia la
trascendencia en la historia. El elemento tiempo, como determinante de trascendencia, no nos
debe complacer —ni incluso a los historiadores de arte— por las siguientes tres razones:

En primer lugar, nos consta que existe un gran numero de obras de arte que entrarian
en lo que Hegel y Kandinsky llaman trascendencia, y sin embargo, la historia del arte —la
rama del conocimiento que en cierta forma se aduena del tiempo y su interpretacién— no ha
reconocido. En estos casos, el “tiempo/historia” no ha trabajado en favor de estas obras.

En segundo lugar, seria muy cémodo dejar “al tiempo” la tarea de determinar si una
obra de arte es (o serd) trascendcntte o no. Decir que solo el tiempo debe encargarse de la
trascendericia no es sino una forma de evadir la responsabilidad para una verdadera profundizacion
en el arte. Quiza la mds importante. Hablar sobre la trascendencia en las obras de arte, nos
exige adentrarnos en las reflexiones mas profundas y complicadas. No sélo se consideran
los factores histéricos o plasticos, sino hasta aquellos intimamente ligados a la
personalidad y propésitos de los artistas. En la actualidad resulta muy dificil establecer
estos elementos en la critica del arte, ya que su aplicacién obligadamente arroja luz a
espacios que muchos seudo-artistas prefieren mantener en tinieblas.

Por ultimo, establecer la trascendencia segiin su persistencia en el tiempo/ historia,
seria determinarla en un dmbito que no le corresponde. Es decir, hablar de trascendencia
basdndose en lo que la historia nos dice, es desplazar la busqueda por lo trascendente fuera
de su propio centro: el proceso creador.

Seguramente ningiin artista esta dispuesto a esperar cincuenta afios para saber si su

obra es trascendente © no y ver si su trabajo fue reconocido en revistas y libros. ;Cémo
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entonces, puede saber si una obra de arte (suya o no) lleva ‘en sf elementos trascendentes?>”
Hemos distinguido de entre la teorfa que vimos en el capftulo anterior, los tres
factores mds importantes (coincidentes en ambos personajes) relacionados a la trascendencia
espiritual y humana en el arte. Estos puntos son los siguientes: libertad, cambio y necesidad.
El primer punto (libertad) se trata de cudn libre es el sujeto (artista) de factores que podrian
atarlo y predeterminar su obra: moralismo, copismo, religién, etc. Aqui caben en lo
referente a la actualidad los factores econémicos, necesidades y expectativas del mercado,
ataduras a estilos y modas pasajeras de la época. El segundo punto, trata sobre la
capacidad de la obra de generar un cambio o ser la prueba de un cambio en el artista. Como
ya explicamos, el verbo mismo trascender impilica ir de un punto (o condicién) a otro, o sea
un cambio de estado. Por lo tanto no puede hablarse de trascendencia si la obra no desata
cambio alguno. El cambio es en muchos casos la aportacién de la obra al arte, y no
necesariamente se trata de innovaciones, sino de las repercusiones que la obra trae consigo
para la sociedad o para el artista mismo. El tercer punto, quiza el mas importante de
todos, la necesidad, es posiblemente el mas dificil de determinar, puesto que no tenemos
forma segura de conocer con exactitud —ni siquiera por la “omnisciencia” de la Historia del
Arte— las necesidades de una época o la respuesta de un artista a sus necesidades
internas;* sin embargo, tal vez sea este punto el que determine con mayor poder la
trascendencia en una obra. Asi pues, la respuesta a una verdadera necesidad serd un asunto a
considerarse individualmente por cada artista. Podemos sugerir que el artista que ante todo
es honesto y legitimo en su trabajo, es aquel que responde a sus verdaderas necesidades
creativas y por resultado seguramente es (v serad) el artista mas trascendente (sin asegurar con

esto la trascendencia en la Historia del Arte). La firmeza de convicciones en la actualidad,

207 Antes que nada, debemos aclarar nuevamente, que estas dos teorias representan sélo una de
cientos de visiones sobre lo trascendente en el arte. Debido pues, a su naturaleza —en gran parte
subjetiva— de ninguna manera se puede posibilitar un andlisis sistemdtico o metodolégico al estilo
de las ciencias duras. Es por esto que en vez de hablar aqui de andlisis, hablamos de la exposicién o
examinacion de obras ainte una visién espiritual sobre el arte. Debido a esto presentamos un ensayo
visual, y nounandlisis rigido, pues es una formma mucho mas relajada que adecuadamente se presta
ante la temdtica que investigamos.

208 Por esta razon invitamos a los artistas, a quesean ellos mismos quienes se examinen a la luz

de estos conceptos.
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las necesidades internas reales de los artistas, son puestas en jaque por otras necesidades
(necesidades externas en términos de Kandinsky): dinero, reconocimiento, fama, etc. En la
época en que vivimos, mantenerse fiel a los ideales y necesidades fntimas —no importa en
qué campo profesional sea— esta muy distante de ser juego de niftos. Es dificil y requiere
de un gran esfuerzo.

Asi pues, quedan estos tres conceptos (libertad, necesidad y cambio), como
condiciones indispensables que Hegel y Kandinsky apuntan, si es que algiin dia se intenta

determinar la trascentdencia espiritual y humana de un artista y su obra de arte.
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C. DELA TEORIA A LA ACCION

Si examinamos obras pldsticas a la luz de la teoria de Kandinsky, eventualmente nos
enfrentamos a la siguiente pregunta: ;Es posible aplicar los mismos elementos de juicio al
arte figurativo? Si el abstracto, como elemento trascendente, se supone —en palabras de
Kandinsky— que superé la figuracién por ser el arte mas “puro” de todos, entonces ;es
posible hablar en estos momentos de trascendencia (en términos kandinskianos) en obras de
arte actual que utilizan la figuracién como lenguaje primordial?

La trascendencia del arte abstracto ha sido tal, que desde su aparicién y
consolidacién su primacia ha desplazado a la figuracién a un segundo plano de la escena
artistica. Sin embargo, tras los afos su auge ha ido transformando su primacfa en
supremacia. Esta situacién a degenerado en un prejuicio evidente hacia la pintura
figurativa; cosa que ni el mismo Kandinsky padecié. Ahora bien, estos prejuicios no se
tratan de blanco y negro; hay matices. Usualmente, en la medida que una obra figurativa
actual se acerca al lenguaje expresionista o abstracto (donde se desdibuja la representacién
ilusionista) y /o experimental (lo no tradicional) serd aceptado en mayor proporcién. Por el
contrario, en la medida que una obra figurativa se acerca a la representacién mimética
(tradicional, o “académica” como muchos le llaman) sera rechazada debido a una supuesta
falta de estilo o lenguaje propio, es decir, una falta de presencia distintiva del autor.
Podriamos preguntarnos entonces: ;Durante los seis siglos que reiné la pintura figurativa
que mimetizaba la realidad (Renacimiento, Barroco, Neoclasicismo, Romanticismo,
Realismo) no hubo nunca estilos o lenguajes propios ni presencia distintiva de estilo en los
pintores? Irénicamente el arte figurativo del pasado es bien respetado por todos, pero si en
la actualidad alguien pinta de manera similar a Rembrandt o Zurbardan, en vez de ser
elogiado o respetado por la comunidad de las artes pldsticas es catalogado como
“ilustrador”; palabra que entre estos circulos se ha convertido en un término peyorativo, al

cual se le intenta huir a toda costa.
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¢Es correcto afirmar que el arte en la medida que mds se acerca a lo figurativo —o
incluso a lo mimético— va velando la expresién pldstica del sujeto? ;Puede una mano
librarse de la marca de sus huellas digitales? ;Acaso podemos confundir la pintura de
Manet con la de Courbet? La expresion del sujeto es determinada hasta en el pulso que
carga el pincel. La individualidad (talentosa o mediocre) se evidencia en las obras como en
la propia firma. Por eso dentro del movimiento impresionista, por ejemplo, somos capaces
de distinguir entre un cuadro de Monet y de Pisarro. Y hasta en casos mas “académicos”
de la figuracién, como en la época neoclasica, hasta David e Ingres muestran caracteristicas
propias facilmente distinguibles, que los hacen tinicos. ;Por qué entonces referimos a la
figuracién tradicional como una falta de lenguaje plastico? ;A qué se debe que seamos
capaces de apreciar pldsticamente el arte de los pintores barrocos del siglo XVI, que
ilustraban al pie de la letra mitos griegos, escenas biblicas, © mimetizaban (hasta en los
lunares) el rostro de reyes y principes, pero a la vez seamos incapaces de aceptar como
“pintura” una creacién de coetdneos como Frank Frazetta que ilustran historias tan
inverosimiles como las biblicas? ;Por qué reconocemos, por ejemplo, el erotismo de grandes
expresionistas como Schiele o Kirchner —con figuras capaces de provocar mds pesadillas
que suefios mojados— y negamos el erotismo de un Boris Vallejo que nos despierta
fantasias que rivalizan con Playboy?

Ciertamente en la actualidad, el mundo del arte exige un elemento personal pldstico
expresivo, pero éste se traduce a una presencia de expresionismo o abstraccionismo.
Consideramos que la individualidad no debe exclusivamente juzgarse segiun la presencia de
elementos pldsticos separados como la distorsion de la figura, abstraccién, impastos,
garabato, etc. —asf{, la individualidad podria manifestarse hasta en un estornudo. ;Quién
niega en Veldsquez su individualidad y libertad, cuando pintaba lo que queria y c6mo
queria (“lo que le daba la gana y cémo le daba la gana“)?

Es inevitable que cada época tenga sus prejuicios. Lo lamentable es que aquellos que
tienen la capacidad de acabar con los prejuicios, los artistas, sean los mismos que continian

promulgandolos. Aquel que es incapaz de ver arte en una buena caricatura, de igual manera
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es incapaz de verse a sf mismo frente al espejo. Y es que muchas veces el espejo muestra
condiciones, incapacidades e ineptitudes; claro estd, enmascarables tras dos o tres
garabatos o un rollo “conceptual”.

Dentro de esta situacion actual en el arte me veo obligado a contextualizar mi obra y
el proceso que la precedi6é. En el presente me encuentro en un periodo reflexivo donde
reevalio todos aquellos elementos doctrinales y dogmidticos que recibf desde mi niftez hasta
mi adolescencia en una educacién catélica. Tras una crianza tradicional religiosa (aunque
no fandtica), mi encuentro con la filosofia —y Rabelais— a nivel universitario fue un factor
que me llevé quiza de manera muy abrupta a descartar como “falsas” muchfsimas de las
cosas que me fueron enseftadas como verdaderas desde temprana edad. De todo esto
resulté un proceso de reajuste muy dificil donde atravesé una crisis, ya que la religién habfa
sido siempre una influencia importante en mi vida. La angustia me hacia preguntarme con
qué habria de Henar este vacfo y continuar mi buisqueda de respuestas (que tal vez se
encontraban dentro de mi, sin saberlo).

Afios mds tarde, tras encontrar en la teoria de Carl Jung y el humanismo moderno
algun sentido al maremoto de preguntas que desbordaba mi mente, entendi que no habia
razén vdlida para “satanizar” de aquella manera todas las ideas relacionadas a la religién
(o el catolicismo). Por ese motivo inicié una reevaluacién de todo aquello que una vez cref
como verdad absoluta. No se trataba de distinguir lo verdadero de lo falso, sino de
encontrar entre ese caos de ideas descartadas aquellos elementos de mis etapas pasadas y
reconocerlos en mi presente, va que sigucn presentes (a nivel conciente y subconsciente) y en
cierta medida me definen como ser humano. En resumen, deseaba identificar de cudnto se
trata esa medida y c6mo ésta define mi yo actual.

De toda esta situacion psicolégica mi arte inevitablemente resulté afectado.
Surgicron en los momentos menos esperados imidgenes relacionadas a la iconografia
catélica, imdgenes que desde pequeno rodearon el ambiente donde creci y estudié:
crucifixiones, virgenes, santos, luego simbologia, etc. Esto con el tiempo se volvié un hibito.

En aquel entonces no entendia del todo qué ocurrfa; lo explicaba como una
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obsesién. ;Qué sentido podia tener el pintar sobre las cosas en las cuales “ya no crefa”?

La reflexion y la observacion de mis recientes trabajos me llevé a la conclusién de
que no se trataba de una crisis de fe, ni tampoco de estar pintando creencias reprimidas,
pues en lo que a convicciones se refiere, desde mi ultimo ano en la Universidad de Puerto
Rico hasta ese momento, mi visién del mundo no habfa cambiado significativamente.
Ciertamente aparecfa una iconografia cristiana en mi obra, pero cobraba un nuevo sentido:
un cuestionamiento, a veces una critica tenaz, mas siempre abrazada por la nostalgia. Aquf
presento una muestra de mis obras actuales, e intentaré exponerlas a la luz del concepto
trascendente del arte de Hegel y Kandinsky. Encuentro que mi proceso actual (reflexivo y
creativo) se da como dialéctica entre mi pasado tradicionalista y mi presente de cardcter escéptico y
agndstico.

Hegel analogaba la dialéctica entre Dios y el hombre (sintetizados en Jesucristo), con
la dialéctica del espiritu ante la materia, los cuales encontraban sintesis sélo en la obra de
arte. Posiblemente, frente a la religiéon jamads haya habido un concepto tan elevado del arte,
ni siquiera por parte de los teSlogos. Asi como Cristo nos lleva al Dios Padre (segun el
cristianismo), el arte —dice Hegel-— nos lleva a nuestro propio espiritu.

Estas ideas han sido influyentes en mi proceso creativo. Encontré en Hegel una
posible explicacién a mi uso iconogrdfico cristiano, y me inspiré en Kandinsky y su
legitimacion de la necesidad interna como el factor fundamental al cual el artista debe
responder durante sus procesos creativos. El pasado de un hombre constantemente influye
su presente. El hombre puede decidir ignorar ese pasado, pero si es valiente decidird
atenderlo... enfrentarlo. Mi posicién ante la religion cristiana (la cual es parte vital de mi
pasado) es unreto, a veces muy dificil de sobrellevar pues se presenta como antitesis de mi
yo presente. Sin embargo, mediante mi arte, he intentado cornciliar mi pasado con mi
actualidad; en palabras de Hegel, busco una sintesis. Este proceso, fundamental en mi
situacién presente, es uno que no podia eludir; pues tarde o temprano ya fuera mediante el
arte o la musica o alguna otra forma de expresiéon (mas alld de una reflexion profunda)

debia llevarse a cabo. Por esta razén puedo afirmar que las obras que aqui presento
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responden ante todo a una necesidad interna muy intima.

La udnica forma de enfrentar el pasado es necesariamente a través de la memoria; y
la memoria con la que se relaciona mi pasado es una llena de imdgenes pertenecientes a la
iconografia catélica tradicional, pero que ahora reciben la nueva mirada de mi sujeto actual.
Creo que para acercarme al pasado quiza la iconografia funcioné a nivel subconsciente como
el factor mas inmediato. Por ejemplo, mds que recordar el nombre de algun sacerdote o su
rostro, recuerdo la indumentaria propia de éste; mds alld de recordar un sermén Q—algo
imposible 10 anos después— recuerdo perfectamente los murales expresionistas de la
capilla de mi colegio donde una escultura de un Cristo azul se encontraba pegada a sus
paredes.

Mi obra actual, influenciada de todo ese entorno iconogrédfico, es una interpretaciéon
nueva sobre mi pasado. Trato de encontrar cudnto del José Luis actual es aquello que mir6,
respiré y vivié en aquel entonces.

A comienzos de este proceso la iconografia catélica fue utilizada abiertamente,
evidentemente expuesta. A medida que investigaba la temdtica de lo trascendente en el arte,
esa iconografia con el tiempo se fue transformando en mi psiquis; brinddndome nuevas
formas de expresarla pldasticamente, tal vez de una forma menos evidente, mads sutil, que a
la vez me permiten un desarrollo mds cxpresivo a nivel formal. Lo que comenzé como una
serie de reinterpretaciones sobre imagenes cristianas, ha llegado en la actualidad a mostrar
figuras que no muestran de manera alguna los elementos iconogrificos tradicionales
(coronas de espinas, estigmas, incuso la cruz). Audn asi, en el eje de mi trabajo se encuentra
siempre, de una manera u otra, el motivo religioso.

Mi dialéctica interma en cuanto a lo religioso (religiosidad/escepticismo), también
tiene una contraparte que se manifiesta en mi arte visual. Aunque no puedo dividir mis
obras categdricamente —como hacen los criticos con Kandinsky cuando dividen su arte en
tres etapas (expresionista, geométricay biomorfa)— si distingo dos tendencias principales
que se evidencian en mi trabajo. En primer lugar, se encuentra una tendencia cxpresiva,

donde la obra se conforma mediante un interaccién ludica con el color y la forma. Esta
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tendencia me lleva a explotar las unidades pldsticas (forma, color, textura). Justo cuando
rayo entre los limites de la figuracién y la abstraccién una fuerza distinta me hala hacia el
extremo opuesto. Esta otra fuerza muestra una tendencia iconica —entendida como
prioridad a la figuracién— con el fin de sostener un planteamiento semantico. La iconicidad
entonces oculta los signos pldsticos en tavor de representacion. De esta manera puedo
definir en mi obra una dialéctica expresividad/iconismo, que no veo como dicotomia o lucha
interna, pues no importa qué tendencia domine mi espiritu, gozo de igual manera durante el
proceso de creacién. En cuanto a su valor, ;quién puede decir que mi obra expresiva vale
mads que la icénica? ;Un corredor de arte? En verdad ambos tipos de obras son igualmente
necesarios para mf, y exclusivamente me baso en esto para juzgar su valor. Cuando tengo
que pintar “abstractos” para complacer el gusto de un galerista, sé muy bien que, a pesar de
las calidades pldsticas de esa obra, no actué en libertad; tampoco por necesidad, sino por
obligacion. Lo mismo sucede cuando debo pintar “paisajes de colores brillantes”; por
mayor calidad que estos tengan, si no lo hago por gusto o necesidad intima, sabré muy bien
que el valor de esas obras esta muy lejos de ser trascendente. Ante esta situacién —Ila cual
vivimos muchos artistas— no me siento culpable, pues se trata de satisfacer una demanda y
a la vez poderme sostener econémicamente. La clave radica en que cuando trabajo para
satisfacer al galerista o a mi bolsillo, no pretendo enganar haciendo pasar esas obras como
las “maaAximas creaciones de mi espiritu”. Sélo cuando trabajo en plena libertad, soy capaz
de “irme de cabeza” por esa obra. Y aunque no gustara ni vendiera un sélo dibujo, la
satisfaccién personal que recibo y la conviccion de que esa obra es verdaderamente
trascendente me impulsa a seguir adelante y continuar mi educacién y preparacién artistica
—defendiendo mi subsistencia con un paisajito vendible de vez en cuando, claro esta.
Aparte de estas obras cxpresivas e icinicas, he creado otras (en menor cantidad) con
la abierta intencion de encontrar una sinitesis entre mis dos tendencias. Con la palabra sintesis
quiero decir dos cosas: primero, que muestran exclusivamente la esencia de la forma; en
segundo lugar, sintetizan —o al menos eso busco— mi dialéctica expresividad/iconismo, pues

muestran expresividad en el icono mismo. El icono deja de ser representacional (en un
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sentido mimético), y encarna la esencia de la expresién justo en lo que lo caracteriza como
fcono. La mayor parte de las obras de este tercer “grupo” muestran —no la temdtica— sino
la esencia expresiva de la crucifixién.

Estos tres tipos de obra, no pueden ser categorizados en etapas temporales, puesto
que muestran tendencias que coexisten y se solapan entre si. Contrario a Kandinsky, no
poseo un programa teérico rigido que me permita desarrollar una tendencia por diez o
quince afios. Podria decirse que la dialéctica kandinskiana fue ordenada, mientras que la
mia —por el momento— parece ser caética; nomddico (pero sereno) desarrollo de un
lenguaje propio, no forzado. Presento a continuacién un ensayo visual, que va desde grafica
digital, acuarelas, hasta acrilicos sobre lienzo; todos relacionados a la busqueda de mi yo
en el pasado y la conciliacién entre los opuestos. CRUZ y FICCIONES es la encarnacién de
mi propia dialéctica trascendente... Por eso la declaro libre, necesaria y evidente de mi propio
cambio.

La cruz, mas alla de simbolo de una religién, anuncia la llegada de 1la condena y la
ejecucion, la predestinacion al sufrimiento, la sentencia “tal como estaba escrito...” Ante
dicha condena, no sélo padece el hombre, sino hasta el mismo Dios por vez primera, en
espiritu y carne propia. Justo en es¢ momento la cruz nos devuelve a un Dios humano:
comparte mi dolor, lo padece y muere. Quedan as{ en un mismo plano Dios y el hombre.
Pero este consuelo es efimero, y de mi propia cruz busco mi libertad. Mas en pura reflexién
jamas podré escapar a la angustia que me oprime... “Pienso, luego existo”, no me complace.
Primum vivere, deinde filosofare (Primero vivir, después, filosofar). Por eso, tal como el Dios
cristiano /1izo, yo, como artista, también me encarno: Hago, luego existo.

Aquel que no sufre, no es hombre, ni es Dios. La justificacién del sufrimiento es la
inercia. Aquel que no lucha, estia muerto.

En cada ser humano se encarna una nueva dialéctica: una nueva cruz, y una nueva
agonia e inconformidad que se transforma en accién. Pero una accién, que ante la

predestinacion, mas bien parece ficcion... un cuento, una historia: nuestra propia vida.
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CRUZ y FICCIONES

® Obra plastica de José Luis Giles Rivera e freduccién]

Extensa noche de penumbras

tras la umbra de un recuerdo azul en mi pared.
Sélo las rdafagas de la memoria alumbran

la imagen de mi olvidada sed.

Reduzco la nostalgia a una breve sensacién,

pero en los conductos de mi te alimento

con salvia la giggnt’é espiga de una cruz y ficcion;
-~ el rojo estigma de mi tormento.

A o

\ e Corto las alas a mi cruel fantasfa.

T ; \ Subyugo a fuerzas aquel espfritu creador,
\) evitando asf lo que de otra manera serfa

celebrar por triunfo una condenacion.

Por la senda de murmulios que traslado mi ser

extraigo la espina que me excita.

(\ Quemo mil cartas no escritas
mas que en el arrullo de la llama del pretender.

En mi cerebro, con frio de metal,

grabo el rostro del olvidar,

mientras mis manos dibujan una postal
que nunca habré de enviar.

[...]

. | Como lento ocaso descendié el reostato,
porque a oscuras es mds facil ver
después de un sueiio, tras un rato

la esencia que define al ser.
\\

Se formaron de negro dos sombras

que me asombraron como crecfan.

Mas se trataba que desde la alfombra
a contraluz mis pies refan.

Después me acosté sobre tu foto,
como pretendiendo dejarte atras.

- Mis ojos entonces nublaron su foco
- y los cerré para no verte mis.
A
\E‘
17 de septiembre de 2002
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Afirmo, creo, como poeta, como creador, mirando al pasado,
al recuerdo; niego, descreo como razonador, como ciudadano,
mirando al presente, y dudo, lucho, agonizo como hombre,

como cristiano, mirando al porvenir irrealizable, a la eternidad.

Miguel de Unamuno

CRISTOMANIA"1.
1999 u
Gréfica digital

CRISTOMANIA 1.1
1999
Grdfica digital
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X'o1

1999

Acuarela sobre papel
14 x 11 (pulgadas)

xen

1999

Acuarela sobre papel
14x11
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Acrilico sobre lienzo
41.5x24

EVAFIXION

2001

Acrilico sobre lienzo
37 x 29
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CRUZFIGURADO
2001

Acrflico sobre lienzo
42 x 18.5
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EN MIS MANOS
ENCOMIENDO TU ESPIRITU
2001

Acrilico sobre lienzo

21.5x 35

DESDE EL PESEBRE
2001

Acrilico sobre lienzo
38 x 25.5
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LOS DOS TESTIGOS
(ESCOLIOSIS)

2002

Acrilico sobre lienzo

CRISTOCAIDA
2001

Acrilico sobre lienzo
37 x 24

T oA

130 FALLA DE ORIGEN




S—
T
e S
e
CRUZHADO: . .. %
Acrilico sobre lienzo S

2002 : ’ :{;,

CORONACCION
Acrilico sobre lienzo
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La vida humana es vida de lucha, de combates y de
sufrimiento: porque la grandeza y la fuerza no se
miden sino por la fuerza y la grandeza

de la oposicion.

Hegel

CRUZ ENIGMATICA
2002

Acrflico sobre lienzo

50 x 37.5
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CONCLUSIONES Y REFLEXION FINAL

LA BUSQUEDA del ser humano por lo trascendente ha sido y es un factor vital en la creacién
de las artes visuales. Desde la prehistoria, el hombre utilizé el arte como un medio para
entender lo incomprensible, concretar lo que le era incorpéreo, materializar lo que era
espiritual, o desde otro punto de vista, espiritualizar la materia. Desde esa era hasta la
actualidad dicho proceso no ha cambiado mucho. Aun en nuestra época actual, distinguida
por su desacreditacién a los aspectos espirituales en pro de una mentalidad positivista
(cientifica y racional), la trascendencia sigue siendo uno de los factores motivacionales mas
importante tras la creacién de todas las artes. Sin embargo, las visiones sobre lo trascendente
que poseemos han evolucionado dramaiticamente de los conceptos existentes hace
quinientos afnos atrds. La trascendencia ha sido desvinculada de su milenaria atadura a la
religion.

Dentro de la tradicion judeocristiana primitiva, s6lo la llegada de un cambio radical
en la concepcién del arte pudo establecer la posibilidad para que el arte ton\.ara un papel
trascendente en la vida del hombre. Este momento queda establecido en la llegada del
Segundo Concilio de Nicea en el ano 787. Pero por este cambio las artes debieron entonces
pagar el favor a la religion que las habia reivindicado. Tras siglos de exclusiva exaltacion
de lo religioso por medio del arte, surgieron en Europa en el siglo XVIIl y XIX nuevas ideas

que intentaron liberar el arte del estricto servilismo que rendia a la religion.
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Hegel representa el mds puro idealismo de su época. Su énfasis por el espiritu de
libertad lo llevé a establecer un revolucionario concepto sobre el arte, donde la impuesta
finalidad religiosa quedaba abolida casi por completo. El arte ya no era un medio para
acercar el cuerpo/alma a lo espiritual, sino mas bien lo contrario: la forma mads eficaz por
la cual el Espiritu se acerca, se revela, en la materia al hombre.

Frente a la tradicional visién religiosa sobre lo trascendente, Hegel ofrecié una visién
universalista, que va mds all4d de la religion. dando incluso al arte “profano” una posicién
digna frente al arte religioso. Segtuin Hegel, el espiritu del hombre, como naturaleza no-
corpdrea, busca afirmar su existencia propia mediante la manipulacién ordenada de los
objetos (colores, formas...), dando nacimiento a un producto estético que conocemos como
arte. El espiritu humano logra distinguirse de entre la contingencia de la naturaleza
mediante ese orden, que no es otra cosa que la estética en el arte visual. Hegel establece que
el arte, para poder alcanzar los ideales del espiritu, debe ir mas alla de la naturaleza. Por
consiguiente el artista no debe permitir que el mimetismo copista de la naturaleza sea su
finalidad.

Quiza la aportacién mas importante de Hegel radica en que invierte la visién
religiosa tradicional sobre la trascendencia —que establece exclusivamente lo trascendente
como aquello que lleva al hombre de 1a materia al espiritu— por una visién que explica lo
trascendente como la aspiracion del espiritu a reconocerse en la materia. Aunque ambas
visiones establecen la unién de los opuestos como finalidad, la diferencia radica en que el
concepto hegeliano hace del arte una manifestacién universal, donde el Espiritu, lo divino (lo
general), es quien decide manifestarse en todos lados (lo particular), independientemente de
culturas o creencias religiosas. La necesidad dialéctica (en que se halla el espiritu del
hombre) de encarnarse mediante el arte, Hegel la atribuye incluso a Dios cuando decide
hacerse hombre.

El advenimiento del pensamiento materialista en el siglo XX provocé que visiones
idealistas como las de Hegel fueran sacadas del panorama filoséfico. Sin embargo, cambios

cientificos, originados especialmente por la teoria de la relatividad y la fisica cudntica,
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recientemente han provocado en la ciencia un replanteamiento sobre conceptos del
idealismo que fueron descartados ante el positivismo materialista.” Dentro de este cambio
se encuentran en la comunidad cientifica posturas que proponen la existencia de un tipo de
mente universal. La Mente (o el Espiritu) propuesta por Hegel y los idealistas como el
fundamento esencial del universo por el cual todo es conectado, es hoy considerada por la
observacién de los cientificos. Algunos fisicos contemporianeos han propuesto 1a mente y el
universo (espiritu y materia) como un par binario interrelacionado. Ideas planteadaé por
Hegel hace casi ya dos siglos se asomman nuevamente al panorama, pero esta vez invaden el
campo de la ciencia —lo que inevitablemente repercutird a nivel filoséfico. Sin duda alguna,
Hegel, es quiza el filésofo reconocido que con mayor profundidad incursiona en las
dimensiones espirituales o trascendentes del arte; a esto quizd se deba su persistente
presencia en el mundo de la filosofia del arte y la estética actual. Su espiritu romdntico no
s6lo contagié su época, sino que trascendié creando un ambiente optimista idealista, el cual
mads tarde alcanzé su eficiencia histérica en artistas como Kandinsky.

La llegada del abstraccionismo de Kandinsky a comicnzos del siglo XX, marca el momento
donde se culmina la libertad que Hegel demandaba para el arte. Tras haberse dedicado a la
muisica y artes desde pequerio, Kandinsky también se destacé por su interés y busqueda por
la espiritualidad. Sin duda alguna, el artista tenia un conocimiento claro sobre la Estética de
Hegel. Esto queda establecido en nuestra investigacion, a través de los dieciocho
paralelismos resaltados en el segundo capitulo. Pero Kandinsky con sus escritos sobre lo
espiritual en las artes, no hace meramente una repeticiéon de lo que ya Hegel habia dictado.
Kandinsky logré traducir esa filosofia en accién y expresarlo mediante sus escritos en un
lenguaje propio para los artistas. Vemos en €l a un artista que encarné ideales hegelianos,
pero que eventualmente los rebaso, pues amplié el término libertad, descartando la

impositiva idea de lo absoluto. La accion de Kandinsky junto a la teorizacion de Hegel presentan

#? Recientemente, se han publicado estudios en tormo a la mecdnica cudntica (Max Planck) que
investigan la relacion de la mente y la realidad fisica. Cf. Leonard Shlain, Art & Physics, Quill
William Morrow, Nueva York, 1991. También Romero Brest, hace referencia a las relaciones entre
la nueva fisica y la pintura de Kandinsky. Cf. Romero Brest, Op-cit., p. 190.
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un dinamismo dialéctico propio. Del andlisis comparativo obtuvimos una sintesis con la cual
comprobamos la funcién complementaria (planteada en nuestra hipétesis) que comparten
ambas figuras: El arte, segun propuso Hegel a nivel teorico, consta de la concretacion de lo
abstracto (Espiritu); mientras Kandinsky, dentro de la pldstica propuso en el arte la abstraccion de
lo concreto.

Kandinsky no es sé6lo el profeta que indica el camino a seguir, sino el ser humano que
muestra su vida como el resultado de un camino ya recorrido. Por esta razén, encontramos
que su escrito De lo espiritual en el arte es de suma importancia para todo aquel artista que
desea profundizar y lograr una comprension sobre su obra y sus aspectos trascendentes. Lo
mads importante tras leer su escrito de 1911 radica en que podemos corroborar en la historia en
cudn medida Kandinsky pudo llevar a la prdctica su teoria.

Tras estudiar a Kandinsky comprendemos que la trascendencia o espiritualidad del
arte no se trata necesariamente de un “titulo” otorgado por alguna iglesia o la misma
Historia del Arte. Trascender no se trata de quedar en los libros de historia o en otras
palabras lograr fama (en vida o p6éstuma). Para Kandinsky la mayor trascendencia posible
consiste en la legitimidad del trabajo del artista en relacién a la respuesta a su verdadera
necesidad interna. E! artista que pone a un lado las necesidades externas (como el deseo por fama,
éxito, dinero, vxigencias del mercado, etc.) en favor de sus inquictudes auténticas como creador... es el
artista trascendente. El lenguaje plastico elegido (abstracto o figurativo) es en iltima
instancia irrelevante.

Es importante sefialar que aunque en los escritos estéticos de Hegel y Kandinsky se
encuentra una considerable cantidad de texto aplicable para andlisis visual de obras de
arte, entendemos que no es aqui donde radica su mayor aportacién. A pesar de la claridad
y contundencia de muchos de sus argumentos, sentimos que tanto Hegel como Kandinsky
resultan aun demasiado subjetivos en ciertos momentos —posiblemente por su dependencia
a la intuicion— cuando intentan analizar obras especfficas con sus conceptos ya pre-
establecidos. La teorfa del color de Kandinsky (no incluida en nuestro estudio) aunque muy

ingeniosa y poética —especialmente cuando entra en la correlacién entre colores y sonidos—
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no nos convence lo suficiente como para tomar sus plantéamientos y Hlevarlos a un andlisis
visual serio y suficientemente objetivo. Por otro lado tomar la aplicacién te6rica de Hegel
directamente en un andlisis nos harfa partir de la idea de que el arte mas “elevado” es aquel
que leva los ideales cristianos (amor, fe, etc.), con lo que no estoy de ninguna manera de
acuerdo, pues creemos que el arte secular puede ser tan vidlido como el religioso. (Aunque
bien sabemos que el concepto de “arte cristiano” para Hegel abarca una vision universalista,
que trasciende aun la visién tradicional cristiana sobre el arte y posturas extremadamente
moralistas como la de Tolstoi.) Avdn asf, reconocemos que llevar un andlisis debe
fundamentarse en conceptos objetivos, y hacer esto tomando como punto de partida una estética
sobre lo espiritual es una tarea imposible.

Debido a la alta subjetividad que notamos en sus aplicaciones de la teoria general a
casos especificos, preferimos enfocarnos en los conceptos generales (o universales) de
ambos personajes. De esta manera se facilita a los artistas quienes los estudian el uso de
dichos conceptos para aplicarlos segun su propio juicio. Quiza la intervencién de algunas
ideas subjetivas de Hegel y Kandinsky aplicadas a casos especificos, podrian interrumpir
con los procesos reflexivos individuales que cada artista debe generar por cuenta propia.

Dado el caso que esta investigacion giré en tormo a conceptos generales, resulté que
éstos eran dificilmente aplicables a casos especificos, andlisis visuales de tipo formalista o
incluso semanticos, por lo cual no pudimos cumplir con el objetivo establecido de analizar
las obras presentadas. Esta es posiblemente la limitacién mas considerable que
enfrentamos ante los textos de Hegel y Kandinsky. Parece ser que necesariamente debemos
recaer en considerable subjetividad al intentar aplicarlos en la practica. Por esta razén, en
nuestro ensayo visual, descartamos la idea de hacer un andlisis visual per se, y aplicar en
mayvor medida los conceptos vinculados a la trascendencia, que corresponden al proceso de
la concepcién de una obra. No creemos que sea imposible desarrollar un método de andlisis
formal basado en la teoria general de Hegel v Kandinsky, sin embargo, dicha tarea
traspasaria los limites planteados en los objetivos e hip6tesis de la presente tesis.

En nuestra era, es tipico que nos olvidemos de las facetas espirituales del ser
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humano. Posiblemente el creciente resentimiento en contra de las restricciones y
manipulaciones que hemos sufrido por mano de ciertas religiones, nos lleva a descartar por
completo la posibilidad de entender qué puede ser para nosotros lo espiritual en el arte. Le
dejamos a los fil6sofos o tedSlogos esta tarea, como si de ellos fuera exclusivamente;
olvidando asi, que somos nosotros los artistas quienes debemos reclamar la mayor
autoridad al hablar sobre la trascendencia en nuestro trabajo, pues si alguien conoce el
proceso creador es el artista mismo.

Hegei y Kandinsky arrojan luz sobre la actitud excluyente de las religiones. Segun la
definicién de muchas religiones, artistas que no desean relacionarse con lo religioso quedan
inmediatamente fuera de una posibilidad de trascenderncia. Pero las artes, contrario a la
religiones establecidas, no se fundamentan en la fe, ni en la creencias de los grupos auto-
proclamados “elegidos™. La religion no debe acoger a las artes como si se tratara de ponerles un
cinturon de castidad. En todo caso las artes pueden acoger a las religiones como medios de
expresion. Esto es una de nuestras conclusiones mas importantes, pues si no fuera asi
actualmente ni siquiera considerarfamos trascendente el arte del mismo Kandinsky, quien
mantuvo su arte al margen de la religién durante toda su vida.

Aunque lo trascendente representa un flujo circular entre el espiritu y la materia, tanto
Hegel como Kandinsky dan mads importancia en el arte al movimiento trascendente del
espfritu hacia la materia; cuando la religion por el contrario (estableciendo lo trascendente
como lo abstracto y lejano) define la trascendencia como la capacidad del ser humano de
acercarse al espiritu. Este punto es de suma importancia, ya que Hegel al invertir esta
definicion reto siglos de tradicion religiosa y filoséfica. Kandinsky, plenamente conciente de
los estudios hegelianos, desarroll6 su propia teoria en la cual se explica en mayor detalle la
posibilitaciéon del proceso de encarnacion o materializacion en la obra de arte. Al igual que
Hegel, Kandinsky asegura que no todas las creaciones artisticas encarman de igual manera al
espiritu que las engendra.

. Posiblemente la idea mas importante que obtuve tras el andlisis comparativo de la

Estética de Hegel y Dc lo espiritual en ¢l arte de Kandinsky, sea el hecho de que la trascendencia
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no debe buscarse fuera del proceso por el cual una obra de arte es creada y su manifestacion fisica. Lo
trascendente en el arte no es lo lejano, no es la idea conceptual, no es lo abstracto. La
trascendencia es una actividad, un movimiento, es la encarnacién. Esa palabra, encarnacion,
que conlleva un connotacion casi mistica, es sin duda alguna la que encierra el misterio de lo
espiritual en el arte. No es la historia quien define lo trascendente en el arte, ni el dinero, ni la
fama, ni la religién, ni la critica, ni el tiempo. Justo el momento, en que el espiritu creador,
por necesidad y en libertad, hace tangible su esencia (su idea) en la materia, se encarna, logra la
sintesis dialéctica; se posibilita un cambio, el espiritu trasciende dejando su huella en la
materia. Ante la visién de aquellos que estiman al concepto sobre la forma, o los que
implican que la obra de arte es creada en el pensamiento y que la praxis es s6lo un modo de
hacerla permanente (como el esteta del siglo XX, Benedetto Croce) la teoria de Hegel deja
claro que para ¢l espiritu, la condicion de lo real, radica en la forma. En otras palabras, la
condicién de realidad es una encarnacion del espiritu en la materia. Tras este proceso el
espiritu no s6lo se auto-reconoce como espiritu, sino que alcanza una unidad del ser,
transparente a su propia mirada.

Con el propésito de concluir, presentamos a continuacién los siguientes cuatro
puntos que sintetizan las ideas y momentos mds importantes de la investigacién ante la
hipétesis establecida desde el comienzo:

1. Tras el rechazo judio casi absoluto a la imagen, el Concilio de Nicea II (787)
legitimiza la presencia del arte (mediante el dogma de la Encarnacién del Verbo) en
el mundo occidental, posibilitando su vinculacién inmanente a la esfera
trascendente. Lo trascendente en el arte es reivindicado; sin embargo, como
consecuencia queda subordinado por siglos al lazo dogmidtico que lo sostiene,
condenandolo asi a un servilismo religioso.

2. Basado en el ideal de libertad, Hegel desvincula el arte de la religion y el mimetismo;
da al arte un cardcter trascendente en sentido universal. Propone un nuevo
concepto de lo trascendente, definiendo la obra de arte como la concretaciéon de

una sintesis de la dialéctica de espiritu/materia. Dicha dialéctica es analogada
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por el fil6sofo al dogma cristiano de la Encarnacion del Verbo. (En términos
hegelianos, el arte es una erncarnacion de la Idea, una continuidad al proceso
creador de Dios.)

3. Kandinsky (a pesar que no lo acredita ni lo reconoce por escrito) complementa a
Hegel en un nivel tedrico, y luego mediante la pldstica invierte el concepto hegeliano
del arte (como modo de concretacion de lo abstracto) hacia un medio de abstraccion de lo
concreto, culminando asi el proceso de la liberacién del puro mimetismo y el
servilismo narrativo de las doctrinas religiosas.

4. Ante el artista actual, que desesperadamente busca por todas partes un sentido
profundo de su obra, tanto Hegel como Kandinsky ofrecen un entendimiento capaz de
librarlo de las trampas del presente materialismo en que se sitiia el arte. La trascendencia
queda establecida en la actividad creativa, no por la religién, ni por la historia del
arte, ni la fama; su legitimidad, se determina por la respuesta a las necesidades
verdaderas del espiritu del creador. Se identifican la libertad, la necesidad y la
posibilidad de cambio, como los tres factores indispensables dentro de la
creacién del arte trascendente.

La mayoria de mis objetivos se han cumplido. Se establecié la importancia histérica del
concepto de trascendencia en el arte y su desarrollo en Hegel y Kandinsky. Una aportaciéon
de esta tesis consta en que ofrece una ilustracién de cémo las ideas sobre la trascendencia del
arte alcanzan eficiencia historica. Esto posibilita una nueva forma clara de entendimiento
—quizd mas alcanzable para los artistas—— sobre ideas que tal vez resultan demasiado
densas y confusas para muchos (en especial a aquellos ajenos a la filosofia y /o la teologia).
Dicho de otra manera, esta investigaciéon prueba que no necesariamente la teoria filoséfica
del arte queda siempre divagando en el aire. Otra aportacién radica en el hecho de que este
estudio consigue una integracion de disciplinas separadas (la filosofia, teorfa del arte, la critica,
la historia y la pintura) para posibilitar ¢en la mayor medida nuevas lineas de investigacion sobre
la presente temdtica. Al no ser una investigacién cerrada —pues de lo espiritual y

trascendente siempre habrd de qué hablar— el camino queda abierto para que otros artistas
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se adentren y profundicen aun més en este campo tan vasto.

Creemos que para expresarse debidamente sobre la trascendencia en sus obras, el
artista debe conocer primero en qué consiste ésta. Con este motivo, presentamos las ideas
de Hegel y Kandinsky. Sin duda alguna, se trata de dos de las exposiciones mas
importantes que exponen los asuntos trascendentes del arte. Esta combinacion del
filésofo/ artista, funciona perfectamente para el entendimiento y las exigencias actuales, de
aquellos que no se conforman con las interpretaciones formalistas y el materialismo que
arropa al arte.

En. cuanto a la situacién materialista, cabe reflexionar sobre en qué medida el
conocimiento de lo trascendente puede contribuir a los artistas actuales en el momento en que
se enfrentan a un mundo acaparado por las demandas feroces del mercado del arte.
Ciertamente, la profesién del artista visual no es una color de rosa. No siempre las
circunstancias son favorables para el desarrollo pldstico de los mads intimos ideales del
artista. Asi pues, si desea que su obra entre a la esfera cultural, el artista debe evitar que
sus convicciones desemboquen en fanatismo, aunque esto presuponga ciertos sacrificios.
Como agente de la cultura, el artista que desea entrar en competitividad dentro del mundo
del arte debe ser lo suficientemente razonable a la hora de negociar sobre su producto

artistico. No debe comprometer su integridad, pero tampoco la de su estémago. De lo que

se trata es de encontrar sabiamente un balance entre las necesidades espirituales y las materiales,
pues ambas son legitimas. La teoria que presenta esta investigaciéon dificilmente le podra
ayudar en un sentido econémico inmediato, pues las propuestas sobre la trascendencia del
arte no son recetas, o lo que se dice en inglés un troubleshooting, ‘““resuelve-problemas” que
vienen al final de los manuales de aparatos eléctricos. Estas ideas funcionan eri medida que el
artista las internaliza dentro de su proceso reflexivo y creativo; le ayudan a tomar conciencia
paulatinamente del valor profundo de su obra. Inevitablemente, un creador que conoce las
dimensiones trascendentes de la creacién, es capaz de transferir sus convicciones a su obra;
lo que eventualmente le hard sentirse mds complacido a través del proceso creativo. Un

artista asi complacido, serd un artista seguro de si mismo y de su obra, y esto
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necesariamente le beneficiard al momento que emprenda su ingreso al mundo cultural y
econémico. Como vimos mads arriba, esta investigacién comprueba e ilustra la eficiencia
histérica del conocimiento de lo #trascendente en el arte. Nuestro punto de atencién fue
Wassily Kandinsky, pero conocemos de muchos otros creadores que muy bien pudieron ser
estudiados aqui, mas no fue posible dados los limites establecidos al comienzo de la
investigacién.

En cuanto a la critica al conceptualismo puro, aceptamos que cuando Hegel lo
menciona estd muy distante del arte conceptual como 1o conocemos en la actualidad. No
obstante, creemos que su critica sigue vigente hasta nuestros dfas. Existe un notable
consenso interdisciplinario que alerta las consecuencias nefastas que el descarriado
conceptualismo esta provocando para las artes visuales. Régis Debray, como teérico de la
imagen, lo reconoce, lo reafirma y le llama a esta situacién la tendencia “desmaterializante”,
en alusién a Hegel. De similar manera se expresan Juan Plazaola desde su punto de vista
teolégico y de historiador del arte, igualmente Alberto Carrere y José Saborit como tedéricos
del arte y semidlogos, y Angel Escdrzaga como critico .de arte. Antes que nada, aceptamos
la legitimmidad y valoracion del arte conceptual, sin embargo, creemos —y esta es nuestra
opinion— que en muchisimos casos, el conceptualismo se ha desvirtuado, convirtiéndose en
un ridiculo de lo que fue originalmente. Esto a causa de una falta de exigencia de direccion,
educacion, estandares elevados y seriedad profesional. Las consecuencias son el detrimento del
propésito mismo del arte, que funge como un pilar de la cultura. Para esto no es necesario
citar nombres; es una situacion generalizada. S6lo basta visitar cualquier museo
contempordneo de alguna capital, y veremos la presencia de supuestas “obras de arte”, o
de anti-arte (como a veces prefieren llamarle) que de ninguna manera pueden esconder la
cinica burla de sus creadores al publico. Vemos la exaltacién del sarcasmo, lo grotesco, el
disgusto, lo infantil, el chiste barato, incluso lo apestoso. Lo que hace cuarenta aios fueron
las latitas de sopa, ahora es la basura sacada del bote y los cachivaches
“descontextualizados”, los espejitos en el suelo, la sdabana del muerto, la escultura

“efimera” de frijoles, el yo-yo en la cajita, el monito en el video, la empanada del
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hipopétamo... todos muy bien “instalados”, claro estd. “Si los ‘entendidos’ llevan la basura a
los museos nuestra obligacion es pensar que la basura es arte.” (Escdrzaga) Frente a esta
situacién observamos ante todo una exaltacién de una supuesta “creatividad” carente de
destreza técnica, madurez intelectual y compromiso con la cultura. Luego de esto, los
responsables se preguntan entre si por qué los museos estan vacios de lunes a viemes, y
pretenden resolver el problema publicando una revistita, justamente de arte conceptual...
Hegel receta un remedio ante dicha aberracién: E! artista debe rehacer su educacion. Pero como
toda medicina, sus palabras resultan demasiado amargas. Se nos ha hecho creer que tener
un “concepto” —aunque sea el mas tonto— y llevarlo a la materia —aunque sea con papel
higiénico— es todo lo que se necesita para hacer arte. Lo que no se dice es cémo desarrollar
una idea coherente, contundente, trascendente (capaz de estremecer el espiritu reflexivo del
observador) y cémo sostenerla y realizarla plasticamente y dignamente. El resultado es una
generacion de “arteadores” que ni conceptualizan ni tienen dominio técnico alguno de nada
(no dibujan, no pintan, no esculpen, no tallan, no graban... dicen que piensan) y que no
estdn dispuestos a “re-educarse”, porque unos cuantos criticos le han aplaudido sus
ocurrencias, su chistes; o tal vez alguna galeria ya vio en ellos una carnada para algin
aristocrata coleccionista de arte. Nadie les recuerda que la potenncia de un concepto rno se
encuentra en el hecho de ser simplemente un concepto, sino en su contenido; y que esa
potencia s6lo se puede desencadenar eficazmente mediante su adecuada manifestacién
material. Como dice Angel Escarzaga: “Un poema o una pintura no son arte por “lo que
nos dicen”, sino por “cé6mo” nos lo dicen.”*"

Tal vez por eso podrfamos explicar como una tematica tan vasta (lo espiritual en el
arte) cuenta con tan pocas personas dispuestas a adentrarse en ella. Existen muchos
artistas interesados, mas no bastante animados a darse a la labor de estudiario con
profundidad. Tal vez por miedo a ser devorados... Esta situacién debe cambiar.
Aceptamos que nuestro estudio de ninguna manera es suficiente para cubrir totalmente la

necesidad existente por investigaciones sobre lo trascendente en el arte, por eso intentamos

¥0 Escdrzaga, Op-cit., p. 109.
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con esto abrir puertas hacia nuevas investigaciones relacionadas.

Hace falta, como mencionamos al final del primer capitulo, provocar una nueva
sensibilizacion. Esta, solo puede lograrse cuando el artista se hace participe de la sociedad.
El artista que llega a la galerfa, cuelga sus cuadros y se va, estd muy ajeno a las necesidades
verdaderas culturales. El arte precisa fortalecer sus vinculos humanos con la gente. Ante la
saturacién que sufrimos por los medios de comunicacién, le conviene tanto al literato, al
muisico, como al artista, sensibilizar y capacitar al puablico para la apreciacién del arte, la
lectura y la buena musica. Si de algo estamos seguros tras esta investigacion, es que se
necesitan con urgencia métodos sustanciales, y a la vez atractivos, para la ensefianza del arte y la
apreciacion del arte.

La investigacién de lo trascendente y espiritual no debe necesariamente girar en torno
al pasado, pues es un tema vigente en el corazén de miles de artistas. Hegel y Kandinsky
son importantes figuras relacionadas a la trascendencia en el arte; pero son sélo dos casos de
entre un mundo de escritos (tanto en la cultura occidental como en la oriental) que pueden
ofrecernos valiosa informacién, digna de ser revisada, pero también desarrollada. Asi como
la constante investigacion de por temas espirituales y su escrito De lo espiritual en el arte
dirigieron a Kandinsky y lo ayudaron a culminar su obra abstracta; de igual manera, el
estudio sobre estos temas ayudard a quien le interese, a encontrar un camino personal, a través de
nuevas formas de entendimiento que propiciardn su  trascendencia hacia nuevos modos de
sensibilizacion y creatividad.

Como comentario final sugiero a los artistas no cruzarse de brazos ante las visiones
materialistas que abundan sobre el arte en la época actual. Y aquellos artistas que se
sienten indignados, como yo, ante la superficialidad del arte actual, los invito a no ser
complices de la conspiracién de los mediocres; de la gran farsa, como en el cuento de Andersen.
Es hora ya que el “niifio inocente” —quizad nuestra conciencia— grite: “jEl emperador esta
desnudo!”

La reflexion sobre lo trascendente en el arte no esta monopolizada por los criticos,

teSlogos o filésofos. Ofrezco esta tesis como una prueba de la posibilidad que tenemos los
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artistas para adentrarnos (como creadores que somos) a una visién distinta... Una visién
reflexiva, intima y legftima frente al mundo en que vivimos, un mundo donde lo superfluo y

effmero intenta usurpar el lugar de lo real y lo eterno.
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