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RESUMEN	
  

La  belleza  es  un  requisito  que  exigimos  	
  
los  hombres  para  soportar   la  existencia  	
  
dentro   de   la   realidad.      Esta   belleza   es  	
  
condición  esencial  para  poder   transfor-­‐‑	
  
mar  la  existencia  en  vida,  la  burda  rea-­‐‑	
  
lidad  en  nuestro  mundo.    La  belleza  y  lo  	
  
bello  se  forjan  a  través  de  un  magnífico  	
  
esfuerzo   creador,   revolucionario   en   su  	
  
más  profundo  sentido.     En  este  ensayo  	
  
se  explora  el  tema  de  lo  bello  y  la  orga-­‐‑	
  
nización  de  la  realidad  en  la  dirección  de  	
  
hacerla  habitable,   intentando  una  expli-­‐‑	
  
cación   del   fenómeno   estético   centrada  	
  
en  el  hombre.	
  

Genealogía 	
  
de lo estético	
  
El  mundo  es  la  creación  más  elabo-­‐‑	
  
rada  del  hombre.    A  través  de  siglos  	
  
de   laborioso   ingenio,   arrojado   por  	
  
su  conciencia  a  la  desesperación  de	
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una  existencia  sin  sentido  dentro  de  	
  
una  naturaleza  hostil,  el  hombre  se  	
  
ha   levantado  como  un  rebelde  que  	
  
debe   reconstituir   lo  natural  que   le  	
  
rodea  en  un  lugar  propio.    Constru-­‐‑	
  
ye   así   un   mundo   habitable   como  	
  
respuesta  a  la  necesidad  de  sobrevi-­‐‑	
  
vir  en  la  naturaleza.    Ya  Hegel  seña-­‐‑	
  
laba   que:   “el   hombre   realiza   la  	
  
transformación  de   lo   externo,   sobre  	
  
lo  cual  imprime  el  sello  de  su  ser  in-­‐‑	
  
terno...    esto  lo  hace  para  anular  en  	
  
el  mundo...     la  dureza  extraña”  (He-­‐‑	
  
gel,  1983:26).    A  través  de  su  acción  la  	
  
naturaleza  es  apropiada  y  enrique-­‐‑	
  
cida  por  el  hombre  a  tal  grado  que  	
  
la   hace   agradable   para   habitar   en  	
  
ella.	
  

En  medio  de   la  naturaleza  que  re-­‐‑	
  
sultó   antagónica   a   la   humanidad  	
  
desde  el  primer  momento,  el  hom-­‐‑	
  
bre   solo   podía   actuar   sobre   ella   a  	
  
través  de  dos  herramientas:  una,  la  	
  
percepción  inmediata,1     y   la  otra  el  	
  
instinto.      Con   base   en   esa   acción,  	
  
nuestra   inteligencia  nos   levantó  por  	
  
encima  de  la  esclavitud  a  lo  inme-­‐‑	
  
diato,  colocándonos  en  posición  del  	
  
amo  de  un  mundo  que  empezába-­‐‑	
  
mos  a  configurar.    Tal  dominio  tiene  	
  
por   condición,   desde   ayer   hasta  	
  
hoy,  una  asimilación  conceptual  de	
  

	
  
1.     Esta  es  la  interpretación  que  creo  es  la	
  

más   cercana   a   la   intención   de   Hegel  	
  
cuando   asegura   en   sus   lecciones   sobre  	
  
estética   que:   “El   modo   sensible   de   la  	
  
conciencia  es  el  más  originario”,  Ibidem,	
  
p.  39.	
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lo  natural.     La  naturaleza,  percibida  	
  
de  modo  inmediato  como  algo  obje-­‐‑	
  
tivamente   “acabado”,   es   reconfigu-­‐‑	
  
rada  en  conceptos  y  categorías,  para  	
  
que,   finalmente,   se  organicen  estos  	
  
como  visiones  de  mundo,  a   través  	
  
de  las  cuales  el  hombre  comprende  	
  
y   organiza   su   acción   sobre   lo   real  	
  
para  dominar  la  realidad  el  hombre  	
  
debe   primero,   como   parte   de   la  	
  
práctica   que   despliega   sobre   ella,  	
  
apropiarse   de   ella   conceptualmen-­‐‑	
  
te,  dicho  de  otro  modo,  entenderla.	
  

Este  entender  lo  real  inició  con  una  	
  
“deconstrucción”  de   lo  objetivo,  un  	
  
proceso  de   experimentación;   y  no  	
  
debe  estar   lejos  de  la  verdad  creer  	
  
que  tal  proceder  debió  concluir,  en  	
  
no  muy  pocos  casos,  con  la  muerte  	
  
de   quien   experimentaba.      Desde  	
  
esos   errores   construimos   nuestros  	
  
aciertos,  pues  con  el  tiempo  la  expe-­‐‑	
  
riencia   permitió   que  nuestro   inte-­‐‑	
  
lecto  madurara  hasta  un  primer  co-­‐‑	
  
nocimiento  instrumental:  la  técnica.	
  

La  primera  percepción  de   la   reali-­‐‑	
  
dad   fue  una  mera  “estética”  natu-­‐‑	
  
ral,  el  “ver”  primitivo  que  abrió   la  	
  
senda  de  nuestra  racionalidad,  con-­‐‑	
  
virtiendo  el  instinto  en  el  origen  de  	
  
nuestro   entendimiento,   un   logro  	
  
que  no  podemos  atribuir  al  azar;  si-­‐‑	
  
no  a  que  ya  en  el  hombre  más  pri-­‐‑	
  
mitivo  existía  la  chispa  de  la  inteli-­‐‑	
  
gencia.        Nuestro  intelecto  ha  creci-­‐‑	
  
do  a  través  de  la  acción  de  transfor-­‐‑	
  

	
  
	
  
	
  

mar  lo  natural  en  mundo.     Lo  dis-­‐‑	
  
tintivo  del  hombre  en  la  naturaleza  	
  
es  esta  acción  revolucionaria,  por  la  	
  
cual  transforma  sin  cesar  la  realidad  	
  
que  lo  rodea.    El  hombre  ha  logrado  	
  
subsistir  a  su  propia  existencia  dán-­‐‑	
  
dole   algún   sentido   por   medio   de  	
  
transformar      la     naturaleza      en      el  	
  
mundo  en  que  vive.	
  

El  despliegue  del  hombre  sobre   la  	
  
naturaleza  destruyó   la   simpleza  de  	
  
aquella  estética  primigenia,  y   la  ha-­‐‑	
  
ce   resurgir   reconvertida  en   imposi-­‐‑	
  
ción   de   una   perspectiva   específica  	
  
de  aquello  que  se  ha  configurado  en  	
  
un  lugar  agradable  para  ser  habita-­‐‑	
  
do,  el  mundo.    Este  nuevo  “ver”  el  	
  
entorno  es    a  lo  que  llamo  una  esté-­‐‑	
  
tica  histórica.     Se  trata,  propiamen-­‐‑	
  
te,  de  la  reconfiguración  de  la  per-­‐‑	
  
cepción  simple  de   lo  natural,  en  el  	
  
punto  de  vista  propio  de  quién  se  	
  
propone  a  sí  mismo  como  el  único  	
  
señor  del  mundo  que  ha  creado.    Es,  	
  
por  tanto,  una  “sensibilidad”  condi-­‐‑	
  
cionante  de  la  percepción  del  mun-­‐‑	
  
do.    Solo  en  el  terreno  de  la  transfor-­‐‑	
  
mación  de  la  naturaleza  en  un  mun-­‐‑	
  
do  habitable,   nos   es  posible   intro-­‐‑	
  
ducirle  belleza.    La  estética  surge  de  	
  
las  exigencias  de  agrado  y  habitabi-­‐‑	
  
lidad  que  nuestra   inteligencia  defi-­‐‑	
  
ne  en  el  despliegue   transformador,  	
  
verdaderamente   revolucionario,   del  	
  
hombre  sobre  lo  real.	
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Es  por   ello  que   lo   estético   se  hace  
presente  en   todas   las  esferas  de   la  
actividad  humana  en  su  mundo  ex  
illo  tempore  hasta  hoy.	
  

Formando  parte  de  la  incluso  de  la  	
  
identidad  cultural  en  la  que  el  hom-­‐‑	
  
bre   impone  una  perspectiva   sobre  	
  
los  objetos  que  constituyen  su  mun-­‐‑	
  
do.      En   lo   estético   encontramos   el  	
  
contenido  humano  que  hace  habita-­‐‑	
  
ble  al  mundo,  pues  lo  hace  de  lo  real  	
  
algo  agradable.	
  

La  acción  de  la  inteligencia  en  la  es-­‐‑	
  
tética   histórica   del   mundo   no   se  	
  
agota   con  deconstruir   lo   real   para  	
  
codificarlo,  sino  que,  de  modo  per-­‐‑	
  
manente,   reconfigura   la   agradabili-­‐‑	
  
dad  para  materializarla  como  cuali-­‐‑	
  
dad2      en   la   constitución  del  objeto  	
  
que  llamamos  bello;  ya  decía  Hegel  	
  
que”:  …lo  bello  y  el  arte  penetran..  	
  
como  un  genio  amigo  a  través  de  to-­‐‑	
  
dos  los  aspectos  de  la  vida  y  ador-­‐‑	
  
nan   brillantemente   todas   las   cir-­‐‑	
  
cunstancias...mitigan..      la   seriedad  	
  
de   las   relaciones   y   complicaciones  	
  
de  la  realidad”  (Hegel,  1983:42).    En  la  	
  
materialización  de   la  estética,   la   in-­‐‑	
  
teligencia  humana  se  manifiesta  co-­‐‑	
  
mo   imaginación  que  permite   consti-­‐‑	
  
tuir  la  belleza  en  el  mundo.	
  
	
  
2.     En  este  sentido  coincido  plenamente	
  

con  A.  Bretón   sobre   el   valor  de   la   be-­‐‑	
  
lleza  y  la  chispa  que  ella  produce  en  el  
mundo,  véase  para   ello   el  primer  ma-­‐‑	
  
nifiesto  del  surrealismo,  p.  59.	
  

	
  
	
  

La belleza natural	
  
La  belleza  no  es  una  propiedad  de  	
  
la  naturaleza.    El  hombre  plasma  lo  	
  
bello  en  los  objetos  del  mundo  por-­‐‑	
  
que   lo   encuentra   en   la  naturaleza.  	
  
Al  contrario,  en  ella  solo  encuentra  	
  
la  grosera  antagonía  entre  el  existir  	
  
y  la  muerte.    Lo  bello  natural  no  es,  	
  
propiamente   dicho,   un   componente  	
  
de   la   naturaleza,  más   bien   es   una  	
  
simple   perspectiva   humana,   funda-­‐‑	
  
da   en   la   impresionabilidad   de   un  	
  
hombre   ante   las   proporciones   que  	
  
observa,  desde  un  ángulo  de  visión  	
  
específico,   en   la  naturaleza   colocada  	
  
frente  a  sí  como  un  paisaje.    No  hay  	
  
una   belleza   natural,   sino   tan   solo  	
  
una  perspectiva  que  fija  en  un  ins-­‐‑	
  
tante  la  espacialidad  de  la  naturale-­‐‑	
  
za,  la  cual  desde  otro  ángulo  puede  	
  
no  tener  valor  y,  más  aún,  ser  horro-­‐‑	
  
rosa.	
  

La  posibilidad  de  un  juicio  sobre  lo  	
  
bello  natural  valedero  de  modo  uni-­‐‑	
  
versal,  se  reduce  a  una  pura  coinci-­‐‑	
  
dencia   casual   en   el   espacio   y   el  	
  
tiempo  de  observación  del   entorno.  	
  
Fuera  de  ella,  la  perspectiva  se  rom-­‐‑	
  
pe,  pues  en  la  naturaleza,  a  diferen-­‐‑	
  
cia  del  mundo,  no  hay  belleza,  sino  	
  
solamente  utilidad.	
  

La  percepción  de  lo  que  mal  llama-­‐‑	
  
mos     belleza     natural,      como     una  	
  
puesta  de  sol,  no  es   jamás  un  acto  	
  
desinteresado,  sino  que  más  bien  es  	
  
un  profundo  acto  de  egoísmo  en  el	
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que  el  hombre  se  enseñorea,  desde  	
  
su  poder,  de  la  naturaleza  que  ha  re-­‐‑	
  
configurado   como   su  mundo.      El  	
  
hombre   impone   perspectivas   de  	
  
percepción  a  la  realidad.    En  ello  so-­‐‑	
  
lo  podemos  reconocer  un  acto  arro-­‐‑	
  
gante,  el  de  otorgarse  el  derecho  de  	
  
ser   “la  medida   de   todas   las   cosas”,   y  	
  
por   tanto   ser   el   único   propietario  	
  
del  mundo  que  ha  creado  a  imagen  	
  
y  semejanza  de  su  voluntad  que  res-­‐‑	
  
ponde   solamente  a   aquello  que   re-­‐‑	
  
sulta  necesario  para   sobrevivir  Por  	
  
ello  esta  imposición  de  una  estética  	
  
histórica,  o  perspectiva  de  la  belleza  	
  
en  el  mundo,  no  es  más  que  un  acto  	
  
de  poderío.    A  través  de  este  pode-­‐‑	
  
mos   evidenciar   la   más   profunda  	
  
reorganización   de   la   naturaleza   en  	
  
un  mundo  agradable  que  dé   senti-­‐‑	
  
do  a  nuestra  existencia.    En  efecto,  a  	
  
lo  largo  de  los  siglos,  se  ha  logrado  	
  
construir  un  mundo,  pero   su   inne-­‐‑	
  
gable   fealdad   capitalista   actual,   su  	
  
brutal  carencia  y  clasismo,  nos  obli-­‐‑	
  
ga  a   retransformarlo,  de  nuevo,   en  	
  
un  lugar  agradable.	
  

La  percepción  de   la   “belleza  natu-­‐‑	
  
ral”   se   realiza  propiamente,   enton-­‐‑	
  
ces,   solo  desde  una  posición  cultu-­‐‑	
  
ral.    Una  relación  entre  un  yo  espe-­‐‑	
  
cífico  con  una  perspectiva  específi-­‐‑	
  
ca,  en  la  cual  se  destaca  un  ángulo,  	
  
reduciendo  así  lo  natural  a  su  posi-­‐‑	
  
ción  en  el  mundo,  sin  reconocer  co-­‐‑	
  
mo  algo  fundamental  su  total  arbi-­‐‑	
  
trariedad.    Desde  que  el  hombre  se	
  

	
  
	
  
	
  

impuso,  por  medio  de  su  inteligen-­‐‑	
  
cia,  a  la  naturaleza  dándole  la  forma  	
  
del  mundo,  perdió  la  capacidad  de  	
  
verla  con  la  ingenuidad  que  ella  le  	
  
exige   a   sus   esclavos.      El   hombre  	
  
contempla   lo  natural  en  su  mundo  	
  
como  parte  de  este,  desde   la  posi-­‐‑	
  
ción  de  dueño  y  espectador.    La  es-­‐‑	
  
tetización  de  la  naturaleza  es  así   la  	
  
imposición  de  un  contenido  huma-­‐‑	
  
no  y  una  cualidad  de  agrado  a  algo  	
  
que  no  tiene  que  poseerlo;  debo  ha-­‐‑	
  
cer  mía  aquella  idea  de  Hegel:  “...lo  	
  
bello  natural  aparece  solo  como  re-­‐‑	
  
flejo  de   la  belleza  que  pertenece  al  	
  
espíritu”  (Hegel,  1983,  t.  2:40).	
  

De  modo  material,   esa   imposición  	
  
de  contenido  es  dada,  o  bien  desde  	
  
una   corriente   estética   madura,   o  	
  
bien   desde   una   sensibilidad   estéti-­‐‑	
  
ca,  es  decir,  desde  una  intuición  de  	
  
belleza  que  no  genera  discurso.    Así  	
  
pues,  solo  podemos   juzgar   lo  bello  	
  
desde  una  estética  dentro  de  la  cual  	
  
se  ha  constituido  como  objeto  de  es-­‐‑	
  
te  mundo.	
  

	
  

El juicio sobre la belleza	
  
El  juicio  sobre  lo  bello  resulta  ser  un  	
  
acto  de   extraordinaria   complejidad.  	
  
Si  bien  lo  vivimos  con  la  despreocu-­‐‑	
  
pada  apariencia  del  fruto  de  mi  gus-­‐‑	
  
to  más  íntimo,  nada  resulta  más  le-­‐‑	
  
jano  a  la  verdad  que  creer  que  el  jui-­‐‑	
  
cio   estético   sea   incondicionado   y  	
  
desinteresado,  como  lo  pretendió	
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Kant3  en  su  época.    Por  el  contrario,  	
  
en  el   juicio  estético  que  es,  por  de-­‐‑	
  
más  decir,  el  primer  modo  de  apro-­‐‑	
  
ximación  al  objeto  bello  que  posee-­‐‑	
  
mos,   intervienen  una  gran  cantidad  	
  
de  elementos,  y  de  relaciones  antro-­‐‑	
  
pológicas,   ontológicas,   y   epistemo-­‐‑	
  
lógicas,  que  solo   la   filosofía  puede  	
  
elucidar.    Bien  señaló  Hegel  que:  “el  	
  
proceso   de   explicación   filosófico  	
  
consiste,  en  una  parte,  en  la  profun-­‐‑	
  
dización   del   contenido   espiritual,  	
  
por  otro,  en  la  prueba  de  que  el  arte  	
  
solo  busca   su   contenido  adecuado,  	
  
luego  lo  encuentra,  y  por  fin  lo  su-­‐‑	
  
pera”  (Hegel,  1983,  t.  8:34).	
  

La  estética  histórica  consiste  en   la  	
  
sensibilidad  de  la  época  hacia  la  be-­‐‑	
  
lleza.    Su  origen  concreto  se  encuen-­‐‑	
  
tra   en   la   actividad   transformadora  	
  
de  la  realidad  natural,  en  el  mundo  	
  
que  habitamos,  y  en   la  permanente  	
  
reconstrucción  de  este.     Por  ello,   la  	
  
estética   del   mundo   afecta   todo   lo  	
  
que  dentro  de  él  se  afirma  como  real  	
  
y,  sin  duda,  al  hombre  mismo,  pues  	
  
exigimos   para   vivir   con   cierta   co-­‐‑	
  
modidad,   junto   a  un  mundo  agra-­‐‑	
  
dable,  el  que  los  otros  sean  igual-­‐‑	
  
	
  
	
  
	
  
3.     En  sus  lecciones  sobre  estética  Hegel	
  

destroza   la   estética   kantiana   por   me-­‐‑	
  
dio  de   tres  grandes  críticas  que  supo-­‐‑	
  
nen   un   agudo   reconocimiento   de   la  
multidimensionalidad      del      hombre  
frente   al   simplista   concepto   de   hom-­‐‑	
  
bre  presente  en  Kant.	
  

	
  
	
  
	
  

mente  agradables  para  poder  convi-­‐‑	
  
vir  con  ellos.4	
  

La  belleza  en  la  apariencia  del  ser  	
  
humano  es  el  único  modo  a  través  	
  
del  cual  podemos  obviar  el  terrible  	
  
desagrado     que     nos     produce      los  	
  
múltiples   rostros   que   todos   posee-­‐‑	
  
mos  y  que  nos  convierten  en  hipó-­‐‑	
  
critas  aún  con  nosotros  mismos.	
  

No   hay   frontera   que   la   belleza   no  	
  
pueda  traspasar,  ni  lugar  en  el  que  	
  
no  pueda  residir,  así  sea  ese  una  cár-­‐‑	
  
cel,   o   una   tumba.      El   condiciona-­‐‑	
  
miento  estético  cubre  desde  la  esfe-­‐‑	
  
ra  de   lo  sublime  hasta   lo  prosaico.  	
  
Vemos,  por  ello,  que  en  el  mundo  la  	
  
belleza  se  manifiesta  tanto  en  el  ar-­‐‑	
  
te,  como  en  la  moda,  en  el  magnífi-­‐‑	
  
co  mural,   o   en   el   automóvil.      Esto  	
  
nos  coloca  en  posición  de  poder  de-­‐‑	
  
finir  la  belleza  en  un  momento  his-­‐‑	
  
tórico  y,  dentro  de  los  límites  de  una  	
  
sensibilidad   estética,   de  modo   que  	
  
sea  efectiva  en  la  práctica.    La  belle-­‐‑	
  
za  es  una  perspectiva  condicionada  	
  
por  una  estética.	
  

El   juicio  de  gusto  enuncia   la  cuali-­‐‑	
  
dad  estética  del  objeto  artístico  en  el  	
  
contexto  histórico  de   las   relaciones  	
  
generales  de   la  humanidad  con   su  	
  
mundo.    Esas  relaciones,  a  su  vez,	
  

	
  
4.     Hegel    hace    un    aguda    observación	
  

cuando  dice:   “..el   hombre..      tiene  que  	
  
adornarse  a  sí  mismo  y  al  ambiente  en  	
  
el  que  vive...”,  Estética,  tomo  2,  p.  239.	
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constituyen   el   espacio   de   efectivi-­‐‑	
  
dad  para  que   la   imaginación   logre  	
  
constituir   una   sensibilidad   de   la  	
  
época  hacia  lo  bello,  que  es  en  reali-­‐‑	
  
dad  lo  que  hace  agradable  el   lugar  	
  
que  habitamos.     Lo  bello  es  concre-­‐‑	
  
to,   una   intuición   histórica   particu-­‐‑	
  
lar.     Por  ello,  resulta  materializable  	
  
como  propiedad  de  un  objeto  que  lo  	
  
expone  sin  necesidad  de  discurso.	
  

La   estética  histórica   es   construida  	
  
por  la   imaginación  a  través  de  una  	
  
lógica  particular.    Lo  bello  se  consti-­‐‑	
  
tuye  dentro  del  mundo  como  obje-­‐‑	
  
to,  porque   la   imaginación  configura  	
  
una   intuición   que   no   alcanza   a  	
  
constituir   el   rango   del   discurso,   o  	
  
sea   una   sensibilidad,   en   práctica  	
  
concreta  sobre  lo  real.	
  

El  gusto  estético  común  es  fruto  de  
la   identidad   estética   entre   especta-­‐‑	
  
dores  y  artista,  sobre  una  propuesta  
de   belleza   materializada   en   una  
obra  particular.	
  
	
  

La percepción	
  
de lo bello en el mundo	
  
La  estética  es  la  percepción  de  la  be-­‐‑	
  
lleza  en  el  mundo.    Por  ello,  marca  	
  
un  enseñoramiento   sobre  el  mundo,  	
  
vivido  por  cada  cual  como  una  per-­‐‑	
  
cepción   específica  dirigida  primero  	
  
hacia  los  objetos  particulares,  que  se  	
  
desarrolla  después,  como  efecto  de  	
  
la  acción  de  la  inteligencia,  hasta  to-­‐‑	
  

	
  
	
  
	
  

mar  cuerpo  en  una  corriente  estéti-­‐‑	
  
ca;  esto  es  una  sensibilidad  que  al-­‐‑	
  
canza  el  rango  de  discurso  y,  propo-­‐‑	
  
ne  entonces  cánones.	
  

La   estética   histórica   contiene,   sin  	
  
duda,  una   inteligibilidad  general  de  	
  
la  acción  del  hombre  sobre   lo  real,  	
  
ya  sea  la  naturaleza  o  el  mundo.    La  	
  
estetización  de  lo  real  asume  así  un  	
  
significado   particular   como   huella  	
  
de  la  humanidad,  y  es,  a  la  vez,  la  	
  
razón  por  la  cual  coinciden  el  artis-­‐‑	
  
ta   y   el   público   como   espectadores  	
  
de   la  misma  belleza.      El   artista   al  	
  
materializar  lo  bello,  y  el  público  al  	
  
reconocerlo,   se  “mueve”  dentro  de  	
  
una   misma   sensibilidad   estética,  	
  
que  les  resulta  común  gracias  a   la  	
  
actividad  del   ser  humano  genérico  	
  
que   cada   uno   expone   particular-­‐‑	
  
mente  como  una  relación  propia  de  	
  
la  identidad    social  de  múltiples  in-­‐‑	
  
dividuos,   es   decir,   una   identidad  	
  
cultural.     Esa  identidad  estética  cul-­‐‑	
  
tural  condiciona  el   juicio  del  públi-­‐‑	
  
co  y  la  materialización  de  la  belleza  	
  
dentro  del  proyecto  del  artista.	
  

Ahora  bien,   la  posibilidad  de  cons-­‐‑	
  
tituir  una  identidad  cultural  que  sea  	
  
el  espacio  de  efectividad  de  una  co-­‐‑	
  
munidad  de  juicios  estéticos,  solo  se  	
  
da  por  medio  de  la  fuerza  vital  hu-­‐‑	
  
mana   desplegada   siempre   en   una  	
  
situación     histórica.           Retomemos  	
  
aquí   una   atinada   observación   de  	
  
Bretón:	
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“...el  problema  de   la  acción  so-­‐‑	
  
cial  es  únicamente  (ser)  una  de  	
  
las  formas  de  un  problema  más  	
  
general,   que   no   es   otro   que   el  	
  
de   la  expresión  humana  en   to-­‐‑	
  
das  sus  formas”  (1969:195).	
  

La  vitalidad  del  género  humano  es  	
  
lo  que  mueve  la  historia  en  sus  for-­‐‑	
  
mas   particulares,   y   es   lo   que   con-­‐‑	
  
vierte  al  hombre  en  su  propio  pro-­‐‑	
  
ducto.    Así,  la  estética  de  la  belleza  	
  
en  el  mundo  se  constituye,  por  pro-­‐‑	
  
pio  derecho,   en  parte   fundamental  	
  
del  esfuerzo  humano  de   forjar  una  	
  
consciencia  de   su  propia  historici-­‐‑	
  
dad,   su   identidad   concreta   como  	
  
pueblo   y   finalmente   como   estado  	
  
nacional.    La  esteticidad  de  un  pue-­‐‑	
  
blo  tiene  protagonismo  en  la  consti-­‐‑	
  
tución  de  su  identidad  cultural.	
  

En  su  creación,  el  artista  encierra  la  	
  
complejidad  de   la   acción   humana  	
  
sobre  la  realidad,  viviéndola,  en  su  	
  
individualidad,   como   impulso   crea-­‐‑	
  
tivo.5    La  vitalidad  de  la  fuerza  revo-­‐‑	
  
lucionaria   humana   es   el   más   pro-­‐‑	
  
fundo   origen   de   ese   impulso   que  	
  
lleva  al  artista  a  dar  cuerpo,  en  una  	
  
obra  de  arte,  a  su  mundo  subjetivo.	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
5.     En  su  “Estética”,  Hegel  propone  que	
  

“...el   artista   debe   comportarse   creado-­‐‑	
  
ramente   y   en   su   propia   fantasía...for-­‐‑	
  
mar  y  configurar  enteramente  y  de  un  	
  
golpe  el   significado  que   lo  anima”,   to-­‐‑	
  
mo  2,  p.  130.	
  

	
  
	
  
	
  

El      artista     materializa      la      belleza  	
  
cuando  plasma  en  el  objeto  una  sen-­‐‑	
  
sibilidad  o  corriente  estética.    Esto  lo  	
  
puede  hacer  al  particularizar,  en  su  	
  
acto   de   creación,   la   misma   fuerza  	
  
con   la  que   la  humanidad   transfor-­‐‑	
  
ma  la  naturaleza  en  mundo,  y  hoy,  	
  
el  viejo  mundo  un  mundo  nuevo.  	
  
La  creación  artística  refleja  el  movi-­‐‑	
  
miento  que   transforma   las   fronteras  	
  
de  este  mundo.    La  sensibilidad  es-­‐‑	
  
tética  es,  de  este  modo,  la  armazón  	
  
interna  del  arte  en  general.    A  través  	
  
de  ella,   cada  obra  particular  posee  	
  
una  rica  coherencia  que  la  configura  	
  
como   una   totalidad   inseparable,  	
  
que  nos  impide  dar  prioridad  ya  a  	
  
la  forma,  o  ya  al  contenido.    La  be-­‐‑	
  
lleza  del  objeto  artístico  no  reside  ni  	
  
en   la   forma,  como  pretendió  Kant,  	
  
ni  en  la  adecuación  entre  la  forma  y  	
  
el  contenido,  como  creía  Hegel,  sino  	
  
en  la  estética  que  materializa.	
  

	
  

Sensibilidades	
  
y corrientes estéticas	
  
Ya  sea  que  nos  enfrentemos  a  una  	
  
estética   específica   como   sensibili-­‐‑	
  
dad  o,  como  corriente,  lo  esencial  es  	
  
que  ella  es  vertida  en   la  obra  para  	
  
ser   gozada.      El   sentido   propio   del  	
  
objeto  de  arte,  según  su  estética,  ra-­‐‑	
  
dica  en  ser  observado,   como  escri-­‐‑	
  
bía  ya  Hegel:  “...lo  principal  es  y  si-­‐‑	
  
gue   siendo   la   comprensión   inme-­‐‑	
  
diata”  (Hegel,  1983,  t.  8:259).	
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La  percepción  de  la  belleza  del  obje-­‐‑	
  
to  artístico  es,  realmente,  un  recono-­‐‑	
  
cimiento   de   lo   bello   condicionado  	
  
por  una  estética,  por  ello,  antes  de  	
  
definir   la  belleza,  el  hombre  la  dis-­‐‑	
  
fruta.    La  belleza  se  reconoce  como  	
  
cualidad  de   lo  real,  solo  desde  un  	
  
momento  estético  específico.     Esta-­‐‑	
  
mos  pues  ante  una  historicidad  que  	
  
es   plasmada   por   el   artista   en   su  	
  
obra  y  que  el  público   reconoce,  ya  	
  
sea  a  través  de  su  vivo  esplendor,  o  	
  
de  la  gris  culturización  producto  de  	
  
la  “educación  del  gusto”  a  través  de  la  	
  
formación  académica.	
  

En   la   historia   no   ha   existido  una  	
  
única   definición   de   lo   bello,   sino  	
  
múltiples   concepciones   de   belleza,  	
  
tantas   como   situaciones   diversas,  	
  
abiertas  por   la  práctica   transforma-­‐‑	
  
dora,  que  la  imaginación  ha  logrado  	
  
convertir   en   sensibilidades.      Las  	
  
sensibilidades   estéticas   son   profun-­‐‑	
  
damente   humanistas,   pues   denun-­‐‑	
  
cian  al  hombre  como  centro  de  su  	
  
mundo.     Su  contenido  no  tiene  na-­‐‑	
  
cionalidades  ya  que  está  determina-­‐‑	
  
do   por   un   aspecto   del   género:   la  	
  
fuerza  revolucionaria  de  la  humani-­‐‑	
  
dad  en  la  realidad.	
  

Por  ello,   las  sensibilidades  estéticas  	
  
pueden   ser   expresadas   por   cual-­‐‑	
  
quier   artista   alrededor  del  mundo;  	
  
sin  embargo,   su  nacimiento  siempre  	
  
tendrá  un  matiz  geográfico,  pues	
  

	
  
	
  
	
  

toda   sensibilidad   siempre   es   fruto  
de  la   imaginación  de  un  sujeto  hu-­‐‑	
  
mano  concreto.	
  

En  la  sociedad  clasista,  este  ser  hu-­‐‑	
  
mano  concreto  existe  enajenado  de  	
  
sí  mismo,  deja  de  ser  hombre  para  	
  
ser  sujeto  de  clase,  viendo  el  mundo  	
  
desde  lo  que  su  socialización  le  ur-­‐‑	
  
ge  pensar,  actuar  y  vivir.    Por  ello,  es  	
  
imposible   creer   que   en   esta   socie-­‐‑	
  
dad  capitalista  carencial  pueda  exis-­‐‑	
  
tir  una  única    valoración  estética  de  	
  
aquello  que  llamamos  bello.     Por  el  	
  
contrario,   toda   estética  depende  de  	
  
la  especificidad  de  la  práctica  mate-­‐‑	
  
rial   humana   concreta,   dentro   de  	
  
una  clase  social.     En  esta  sociedad  	
  
de      profundas      desigualdades      no  	
  
puede  existir  un  espacio  común  que  	
  
permita   una  matriz   única   de   per-­‐‑	
  
cepción  y   creatividad  estética;   sino  	
  
por   el   contrario,   históricamente   se  	
  
constituyen  múltiples  matrices   des-­‐‑	
  
de  las  que  el  hombre  transforma  el  	
  
mundo  o,  al  menos,   salta  hacia   su  	
  
mundo   inmediato.     No  puede  exis-­‐‑	
  
tir,  entonces,  una  estética  general  y  	
  
común  hacia   la  belleza,  no  porque  	
  
seamos  distintos,  sino  porque  las  si-­‐‑	
  
tuaciones   materiales   son   distintas,  	
  
para  distintos  hombres,   en   el   seno  	
  
de  una  misma  sociedad.	
  

Las  diversas  corrientes,  y   sensibili-­‐‑	
  
dades  estéticas  que  en  una  sociedad  	
  
clasista  pueden  surgir,   se  organizan  	
  
históricamente  de  dos  modos:  o  co-­‐‑	
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mo  la  corriente  dominante,  o  como  	
  
las   corrientes   alternativas.      Cada  	
  
una  de   ellas   posee   su   espacio   de  	
  
efectividad  en  las  relaciones  de  pro-­‐‑	
  
ducción  y  consumo  del  arte  en  la  so-­‐‑	
  
ciedad  capitalista.     Es   innegable,   si  	
  
nos  aproximamos  críticamente  a   la  	
  
sensibilidad   estética   dominante   en  	
  
el  capitalismo,  que  se  trata  esencial-­‐‑	
  
mente  de  una  estética  fetichista.     El  	
  
arte  no  es  apreciado  en  su  dimen-­‐‑	
  
sión   significativamente   humana,   o  	
  
sea  la  de  configurar  en  algo  agrada-­‐‑	
  
ble  el  mundo  que  se  construye,  sino  	
  
que  se  le  asume  desde  una  posición  	
  
de  objeto  de  interés  para  el  merca-­‐‑	
  
do.    La  estética  fetiche  reduce  la  be-­‐‑	
  
lleza  a  una  pura  formalidad  vendi-­‐‑	
  
ble.    Esto  ha  llevado  al  arte  hasta  un  	
  
punto  de  crisis,  en  el  que  pierde  la  	
  
posibilidad  de  constituirse  en  un  es-­‐‑	
  
pacio  efectivo  de  comunicación  ex-­‐‑	
  
plícita   de   un   mensaje   intencional  	
  
del  artista,  no  es  que  el  artista  aban-­‐‑	
  
done  la  urgencia  de  decir  algo,  sino  	
  
que   lo   que  dice   no   es   entendido,  	
  
porque  a  nadie  le  importa.	
  

El  arte  actual  ha  sido  reducido  a  un  	
  
mero  objeto,  una  artesanía  cuyo  va-­‐‑	
  
lor   está   en   lucirlo   y   venderlo   por  	
  
millones  de  dólares.    El  arte  es,  en  el  	
  
capitalismo,   solo   una   buena   inver-­‐‑	
  
sión.	
  

	
  
	
  

Lo grotesco	
  
en la estética actual	
  
Al  ser  reducido  a  la  burda  y  grosera  	
  
dimensión  de  un  gran  espectáculo,  	
  
el  arte  ha  perdido  gran  parte  de  su  	
  
verdadero   valor   humanista.      Por  	
  
ello,  ha  de  celebrase  la  reaparición,  	
  
en  el  mejor  momento,  de  la  rebeldía  	
  
del   hombre.      La   gestación,   dentro  	
  
del  arte  actual,  de  un  nuevo  espacio  	
  
de  acción   creativa  y   revolucionaria,  	
  
se   trata  de  una  estética  alternativa:  	
  
la  de  lo  grotesco.	
  

A  mi  juicio,  este  tipo  de  estética  en  	
  
el  arte  consiste  en  la  reaparición  del  	
  
paganismo   medieval   a   finales   del  	
  
siglo  veinte,  y  en  este  sentido  debe  	
  
ser  entendido  como  un  proceso  de  	
  
disolución   de   la   estética   fetichista  	
  
dominante,  propio  de  una   reacción  	
  
de   inconformidad  del   hombre   con  	
  
el  mundo   que   ha   construido.      Lo  	
  
grotesco  abre  un  espacio  de  cuestio-­‐‑	
  
namiento  para   lo  dominante,  pues  	
  
lo  disuelve  sin  que  se  pueda  tener  	
  
hoy  claro  cuáles  serán  sus  alcances.  	
  
Lo  único  que  se  puede  concluir  de  	
  
esto  es  que  toda  disolución  de  una  	
  
estética   dominante   aparece,   en   la  	
  
historia,   dentro   de   lo   contracultu-­‐‑	
  
ral.6	
  

	
  
	
  

6.     Escribía  Bretón  en  sus  manifiestos:  “El	
  
surrealismo   pretendía   ante   todo   pro-­‐‑	
  
vocar,  en   lo   intelectual  y   lo  moral  una  
crisis  de   conciencia  del   tipo  más  gene-­‐‑	
  
ral  y  grave  posible.”  p.  162.	
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Así  entendido,   lo  grotesco  se  hace  	
  
significativo  del  fin  de  esta  crisis  fe-­‐‑	
  
tichista  que  la  estética  capitalista  ha  	
  
engendrado.    No  cabe  la  menor  du-­‐‑	
  
da  de  que  la  estética  fetichista  fue  	
  
desarrollada   intencionalmente   den-­‐‑	
  
tro  de  un  proyecto  de  intereses  en  la  	
  
sociedad  capitalista,  y  que  ella  pasa  	
  
directamente   a   formar   parte   de   la  	
  
cultura  de  la  sociedad  actual  a  tra-­‐‑	
  
vés  de  la  educación,  base  real  de  lo  	
  
que  es   llamado   juicio  erudito  sobre  	
  
el  arte  o  crítica  de  arte.    Creo  since-­‐‑	
  
ramente  que  el  juicio  erudito  es  sim-­‐‑	
  
plemente   una   vulgar   valoración  	
  
ideológica  del  arte,  pues  el  recono-­‐‑	
  
cimiento   de   una   materialización  	
  
exitosa  de   lo   bello   en  una  obra  de  	
  
arte  solo  posee  sentido  si  se  da  por  	
  
medio  del   juicio  espontáneo  del  pú-­‐‑	
  
blico;   no   en   balde   Hegel   señalaba  	
  
que  “el  arte  no  es  para  un  pequeño  	
  
círculo,   los  menos,   los   cultos,   sino  	
  
para   la   nación   en   su   conjunto..      la  	
  
obra  de  arte  y  su  goce  no  existen  pa-­‐‑	
  
ra  el  conocedor  y  los  sabios,  sino  pa-­‐‑	
  
ra  el  público,  y  los  críticos  se  equi-­‐‑	
  
vocan   al   adjudicarse   tal   privile-­‐‑	
  
gio...”  (Hegel,  1983,  t.  2:  258  y  263).    Lo  	
  
bello  no  requiere  de  argumentos  pa-­‐‑	
  
ra  ser  real,  se  le  reconoce  tal  condi-­‐‑	
  
ción  con  tan  solo  del  juicio  espontá-­‐‑	
  
neo  de  quien  lo  mira.	
  

La   crítica   erudita   petrifica   la   vida  	
  
del  arte  y  de  la  estética  que  este  ma-­‐‑	
  
terializa.    Su  verdadera  razón  de  ser  	
  
no  se  encuentra  en  la  educación  del	
  

	
  
	
  
	
  

gusto,   sino   en   las   particularidades  	
  
de  los  proyectos  e   intereses  de  po-­‐‑	
  
der   de   aquellos   que   dominan.      A  	
  
través   de   la   educación   pública   se  	
  
deforma  a  nuestros   jóvenes  al  grado  	
  
de  poder  percibir  la  belleza  en  el  ar-­‐‑	
  
te  solo  desde  la  sensibilidad  estética  	
  
dominante.     Se   les  coacciona  hasta  	
  
el  punto  de  juzgar,  como  bella,  una  	
  
obra  que  no  responde  a  su  sensibili-­‐‑	
  
dad  y  que,  no   en  pocos   casos,   se  	
  
opone  a  su  juvenil  gusto.    En  la  so-­‐‑	
  
ciedad  clasista,   la  cultura  es  la  for-­‐‑	
  
mación  ideológica  intencional  de  la  	
  
identidad  cultural  de  un  pueblo,  en  	
  
la  que  él  es  el  gran  actor  ausente.	
  

	
  

Dialéctica particular 	
  
de lo estético en el arte	
  
El  arte,  al  materializar  con  la  mayor  	
  
plenitud  los  alcances  de  una  estéti-­‐‑	
  
ca,  es  una   transformación  alegórica  	
  
de  la  realidad.    Su  función  más  sig-­‐‑	
  
nificativa   y   humana   es   el   agregar  	
  
belleza  al  mundo.    En  la  creación  ar-­‐‑	
  
tística,  la  fuerza  revolucionaria  de  la  	
  
humanidad  precipita   la   razón  a   la  	
  
acción,   logrando,  por  medio  de   la  	
  
imaginación,   una   objetividad   enri-­‐‑	
  
quecedora  del  mundo.    El  arte  no  es  	
  
simplemente,   como   lo  propuso  He-­‐‑	
  
gel  (1983,  t.  5:273),  su  maestría  técnica,  	
  
pero   sin   duda   este   requiere   de   la  	
  
técnica   para   que   el   genio   artístico  	
  
logre   plasmar   objetivamente   una  	
  
sensibilidad  hacia  la  belleza.    La  téc-­‐‑	
  
nica  es  algo  esencial  para  la  madu-­‐‑	
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ración  del   talento  del   artista,  pero  
para  el  arte  lo  esencial  se  encuentra  
en  el  modo  de  transformar.	
  

La  obra  de   arte  no   es  un  universo  	
  
abierto  a  múltiples  juicios.    El  “uni-­‐‑	
  
verso”  de  la  obra  se  cierra  con  la  úl-­‐‑	
  
tima  pincelada  del  artista,  o  la  últi-­‐‑	
  
ma   escena   del   drama;   por   ello   la  	
  
obra  de   arte  no   tiene  más  que  un  	
  
contenido,   y   no   puede   decir   algo  	
  
distinto,  en  diferentes  épocas,  a  dife-­‐‑	
  
rentes  hombres.     Detrás  de  las  múl-­‐‑	
  
tiples   interpretaciones   que   puedan  	
  
hacerse  de  una  obra,  a  lo  largo  de  los  	
  
años,  se  encuentra  tan  solo  la  necesi-­‐‑	
  
dad  humana  de  corregir  y  agregar  	
  
juicios,  no  en  función  de  la  obra,  si-­‐‑	
  
no  simplemente  de  la  necesidad  de  	
  
comunicarse  con  otros.    El  ser  de  la  	
  
obra  está  en  su  totalidad  estética,  es-­‐‑	
  
tructurada  por  medio  de  un  acto  de  	
  
creatividad.     No  puede   escindirse  	
  
un  elemento  sin  destruir  el  todo,  no  	
  
puede  priorizarse   la   técnica,  pues,  a  	
  
pesar   de   ella,   muchos   intentos   al-­‐‑	
  
canzan  solo  a  ser  burdas  artesanías  	
  
y  no  bellas  artes.    El  arte  surge  en  el  	
  
mundo  como  el  fruto  magnífico  de  	
  
una  inteligencia  que  imagina.	
  

Es  ella   la  que  configura  en  sensibi-­‐‑	
  
lidad   la   actividad   revolucionaria  	
  
del  hombre.     Es  ella  la  que  impone  	
  
el  sello  de  la  apropiación  de  la  rea-­‐‑	
  
lidad,  por  medio  de   la   transforma-­‐‑	
  
ción  de  la  naturaleza,  y  la  hace  al-­‐‑	
  
go  agradable.	
  

	
  
	
  

La imaginación	
  
Entre   la   imaginación  y   la   realidad  	
  
constituida   por   el   hombre   existe  	
  
una  íntima  relación:  ambas  son  mu-­‐‑	
  
tuamente  significativas,  pues,  de  un  	
  
lado  la  realidad  no  puede  ser  trans-­‐‑	
  
formada  sin  imaginación,  y  del  otro,  	
  
la   imaginación  no  puede  prescindir  	
  
de  contenidos  materiales.      Sin  em-­‐‑	
  
bargo,  la  imaginación  no  está  some-­‐‑	
  
tida   al   ordenamiento   del   mundo,  	
  
sin  que  por   ello   se   le  oponga.     En  	
  
términos   estrictos,   la   imaginación  	
  
no  puede  prescindir  de   las   relacio-­‐‑	
  
nes  de  ordenamiento  de  lo  real  que  	
  
se   han   establecido   por  medio   de  	
  
una  visión  de  mundo,  sino  que  más  	
  
bien   las   supone   como   fundamento  	
  
de  una  imaginería.    Por  ello,  la  ima-­‐‑	
  
ginación  puede  potenciar   la   reali-­‐‑	
  
dad  hasta  la  ficción,  instaurando  de  	
  
tal  modo  un  verdadero  acto  premo-­‐‑	
  
nitorio  del  tiempo.	
  

Sin   embargo,   la   imaginación   res-­‐‑	
  
ponde  a  una  lógica  que  le  es  propia,  	
  
una  que  no   sigue   las   reglas  de   lo  	
  
formal,  ni  de   lo  demente,  sino  más  	
  
bien  de  lo  posible.    Las  fronteras  de  	
  
la   imaginación   van  más   allá   de   la  	
  
racionalidad   formal,   permitiéndole  	
  
al  hombre   reconocer   la   libertad  en  	
  
su  ser.    La  imaginación  es,  de  hecho,  	
  
una   racionalidad  distinta   poseedo-­‐‑	
  
ra  de  una  lógica  especial  que  puede  	
  
llevar   la  creatividad  hasta   la  oposi-­‐‑	
  
ción  con  lo  constituido.    La  lógica  de  	
  
las  visiones  de  mundo  es  una  lógica	
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de  lo  constituido,  la  lógica  de  la  ima-­‐‑	
  
ginación  es  una  lógica  de  lo  posible.  	
  
Mientras  que  la   lógica  de   lo  consti-­‐‑	
  
tuido  responde  a   la  objetividad  de  	
  
las   relaciones   de   ordenación   del  	
  
mundo,  y  por  medio  de  ella  el  hom-­‐‑	
  
bre   desestructura,   conceptualiza,   y  	
  
asimila  lo  real,   la  lógica  de  lo  posi-­‐‑	
  
ble,  en  cambio,  responde  a  la  trans-­‐‑	
  
formación  revolucionaria  de   la   rea-­‐‑	
  
lidad   mediante   la   negación   de   lo  	
  
constituido.	
  

La  imaginación  no  es  una  cualidad  	
  
humana   opuesta   a   la   razón,   sino  	
  
que,   por   el   contrario,   es   la   razón  	
  
misma  desbocada   en   voluntad   de  	
  
transformar,     y     no     puede      seguir  	
  
siendo  reducida  al  grosero  rango  de  	
  
la  loca  de  la  casa.    En  cada  obra  artís-­‐‑	
  
tica  se  manifiesta  la  inteligencia  que  	
  
imagina;  por  ello,   la   imaginación  ar-­‐‑	
  
tística  alcanza  a  crear  sonido,  o  ima-­‐‑	
  
gen   en  un   todo   con   sentido   en   sí  	
  
mismo,  a  través  de  la  razón.	
  

La  obra  de  arte,  por  su  sola  existen-­‐‑	
  
cia,  expresa  un  contenido  que  pue-­‐‑	
  
de   ir  más   allá  de   la   conciencia  del  	
  
artista.      En   cada  manifestación   de  	
  
las   bellas   artes   está   contenida   la  	
  
fuerza   revolucionaria  del   ser  huma-­‐‑	
  
no  en  una  dimensión  concreta.    Ha-­‐‑	
  
brá   que   atribuirle   a   la   genialidad  	
  
particular  de  un  artista  que,  en  una  	
  
obra,   logre   condensar   la   plenitud  	
  
del   sentido  que   intentaba   expresar,  	
  
pero  es  algo  distinto  que  ese  conte-­‐‑	
  

	
  
	
  
	
  

nido   intencional   sea   comprendido,  	
  
pues  el  arte  hoy  no  es  un  buen  me-­‐‑	
  
dio  de  comunicación,  ya  que  es  tan  	
  
solo  concebido  como  un  fetiche  eco-­‐‑	
  
nómico.	
  

El  arte  se  origina,  dentro  de  la  trans-­‐‑	
  
formación  de   la  naturaleza,  en  un  	
  
lugar   habitable,   como   una   esfera  	
  
particular  de  la  práctica,  la  de  la  ob-­‐‑	
  
jetivación  de  la  belleza.    Este  proce-­‐‑	
  
der  manifiesta  un  acto  de  apropia-­‐‑	
  
ción  de  lo  natural,  cuya  primera  for-­‐‑	
  
ma  fue   la  arcaica  concepción  mági-­‐‑	
  
co-­‐‑religiosa  de  lo  real.    Por  ello,  las  	
  
primeras  manifestaciones  de   la  acti-­‐‑	
  
vidad  artística  surgen  en  el  contexto  	
  
de   la   visión   mágico-­‐‑religiosa   del  	
  
mundo   constituido.      En   este   mo-­‐‑	
  
mento,  el  arte  fue  sin  duda  un  len-­‐‑	
  
guaje   simbólico,   y   en   cuanto   tal,  	
  
contuvo   la   expresión  más   acabada  	
  
de   belleza   que   nuestros   ancestros  	
  
pudieron  engendrar.	
  

Cada  época  de  la  historia  tiene  un  	
  
arte  que  se  convierte  en  la  máxima  	
  
expresión  de   la  belleza  y   la  activi-­‐‑	
  
dad  creadora.    Tal  arte  por  excelen-­‐‑	
  
cia  sería  aquel  en  el  que  se  concreta  	
  
la  sensibilidad  dominante  como  un  	
  
arte  superior7  y  sintético.    Para  el  fi-­‐‑	
  
nal  de  este  siglo,  ese  arte  fue  el  cine.	
  

	
  
	
  
	
  

7.     Hegel  creía  en  un  arte  superior,  aquel	
  
que   se   apropiaba  de   la   representación  	
  
del  espíritu,  véase  “Estética”,  tomo  2,	
  
p.  126.	
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El artista	
  
Más  que  movido  por   la  necesidad  	
  
de  expresar  su  visión  del  mundo,  el  	
  
artista  crea  movido  por  una  necesi-­‐‑	
  
dad  de  transformar  una  realidad  in-­‐‑	
  
mediata.    Para  ello  le  impone  el  se-­‐‑	
  
llo   de   su   subjetividad   creadora,   a  	
  
través  de  la  cual  apropia  la  realidad  	
  
transformada  como  su  obra.    El  ha-­‐‑	
  
cer  artístico  es  una  forma  de  la  apro-­‐‑	
  
piación   subjetiva  de   la   transforma-­‐‑	
  
ción  de  realidad  natural  e  histórica.	
  

La  función  más  propia  del  arte  con-­‐‑	
  
siste  en  hacer  del  mundo  un   lugar  	
  
agradable  para  habitarlo,   el   artista  	
  
no  tiene  que  ir  más  allá  de  eso.    En  	
  
el  arte  se  demuestra,  de  modo  laten-­‐‑	
  
te,   la   gestación   del   hombre   en   su  	
  
historia,  el  paso  del  hombre  desde  	
  
la   dependencia   de   la   naturaleza  	
  
hasta  su  pleno  dominio.    Por  ello,  el  	
  
más   alto   valor   cultural   del   arte   se  	
  
resume  en  ser  un  vehículo  de  reen-­‐‑	
  
cuentro  del  hombre  con  su  historici-­‐‑	
  
dad   revolucionaria,   transformado-­‐‑	
  
ra,  constituyente  del  mundo.	
  

El  arte  existe  más  allá  de  las  fronte-­‐‑	
  
ras   de   un   estado,   es   un   producto  	
  
universal  del  hombre.    Para  el  genio  	
  
la  visión  de  mundo  dominante   en  	
  
su  sociedad  es  solo  un  espacio  que  	
  
no  encierra   sus  posibilidades   creati-­‐‑	
  
vas.     Frente  al  genio,  un  simple  ar-­‐‑	
  
tista  es  esclavo  del  mundo  que  habi-­‐‑	
  
ta,   y   no   un   revolucionario   de   él.  	
  
Mientras  que  para  un  simple  artista	
  

	
  
	
  
	
  

o   un   burdo   artesano,   la   visión   de  	
  
mundo  dominante   se   convierte   en  	
  
un  fin,  para  un  gran  artista,  ella  re-­‐‑	
  
sulta  exterior  e  incómoda  a  tal  gra-­‐‑	
  
do  que  debe   levantarse  frente  a  su  	
  
época  estética,  no  teniendo  otra  po-­‐‑	
  
sibilidad  que   ser  un   revolucionario  	
  
que  juega  con  una  estética  hasta  ha-­‐‑	
  
cerla  decaer,  o  bien,  huir   frustrado  	
  
al   exilio  voluntario.      Sin  embargo,  	
  
aún   cuando   logre   liberarse   de   la  	
  
mediocridad  del  medio,  este  triunfo  	
  
se  convertirá  al  final  en  una  derrota,  	
  
pues  el  arte  no  es  libre,  sino  esclavo  	
  
de  una  estética.	
  

En  su  dialéctica,  el  arte  se  libera  de  	
  
la  estética  dominante  por  medio  del  	
  
artista  de  genio,  para  caer  luego  es-­‐‑	
  
clavo   de   su   propio   acto   de   libera-­‐‑	
  
ción.    Este  es  el  triste  momento  en  el  	
  
que  la   iniciativa  rebelde  se  constitu-­‐‑	
  
ye  en  corriente  estética  dominante.  	
  
El   arte,   como   la  humanidad,   tiene  	
  
acceso  a   la   libertad  sólo  en  breves  	
  
momentos,  mismos   que,   luego,   se  	
  
vuelven  en  su  contra  como  tiranos  	
  
que  de  nuevo  debe  derrotar.	
  

En  el  arte,  al  lado  de  la  estética,  se  	
  
encuentra  la  técnica  que  permite  fi-­‐‑	
  
jar  toda  la  fuerza  de  la  racionalidad  	
  
imaginativa  y  creativa  del  artista  en  	
  
un  objeto  concreto.    Se  pensaría  que  	
  
la  técnica  posibilita  libertad  al  artis-­‐‑	
  
ta.    Sin  embargo,  a  través  de  la  téc-­‐‑	
  
nica,   el   artista   se   encuentra  prisio-­‐‑	
  
nero  de  las  formas  que  la  naturaleza	
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y  el  mundo  le  han  demostrado  co-­‐‑	
  
mo  posibles.    Por  efecto  de  la  técni-­‐‑	
  
ca  la  obra  siempre  conserva  las  rela-­‐‑	
  
ciones   formales   de   lo   real   para   su  	
  
manifestación   como   objeto   artístico.  	
  
Esto   se  debe  a  que  el  origen  de   la  	
  
técnica  artística  se  encuentra  en   la  	
  
codificación   e   instrumentalización  	
  
de  la  naturaleza  en  elementos  utili-­‐‑	
  
zables.     El  hombre  descompone   su  	
  
alrededor   en  particularidades      ins-­‐‑	
  
trumentalizables   ;   así,   por   ejemplo,  	
  
el  cielo  o  el  árbol  son  de-­‐‑construidos  	
  
y  codificados  como  color,  textura,  y  	
  
dimensión.      El   artista,   como  hom-­‐‑	
  
bre,  juega  con  el  mundo  y  la  natura-­‐‑	
  
leza  sin  abandonarlas.	
  

La  imaginación  interviene  en  la  téc-­‐‑	
  
nica   colocando  al  hombre  en  posi-­‐‑	
  
ción  de  aprehensión  de  su  realidad;  	
  
por  ello,  la  imaginación  posibilita  el  	
  
conocimiento  técnico.     Es   la   técnica  	
  
la  que  permite  que  el  arte  sea  una  	
  
forma  de   conocimiento.     La  mani-­‐‑	
  
festación  más  clara  de  esto  la  encon-­‐‑	
  
tramos  en  el  lenguaje  poético,  que  le  	
  
permite   al   artista   alcanzar   niveles  	
  
intuitivos  de  verdad,  en  una  dimen-­‐‑	
  
sión  que  la  razón,  en  su  pesado  dis-­‐‑	
  
curso,  ni  siquiera  sugiere.	
  

En  el  arte,   la   imaginación   tiene  su  	
  
más  alto  valor  como  instrumento  de  	
  
conformación  de  conocimiento.     Por  	
  
medio  de  ella,  el  artista  desarrolla  a-­‐‑	
  
priori  una  concepción  creativa  de  su  	
  
obra  particular,  como  lo  hacemos	
  

	
  
	
  
	
  

todos   cuando   antes  de   iniciar  una  	
  
tarea,   la   planificamos   en   nuestra  	
  
mente.	
  

La   creatividad   artística   es   un   im-­‐‑	
  
pulso   racional,   cuyo  origen  se  en-­‐‑	
  
cuentra  en  la  fuerza  genérica  parti-­‐‑	
  
cularizada   en  un  hombre   colocado  	
  
frente  a  la  realidad  como  un  ser  in-­‐‑	
  
conforme  siempre  con  lo  que  vive  y  	
  
crea.    Esta  síntesis  entre  el  hombre,  	
  
el  género  y  lo  real,  es  el  verdadero  	
  
espacio  de  efectividad  de   la   creati-­‐‑	
  
vidad  artística,  pues  es  ahí  en  don-­‐‑	
  
de  se  da  la  transformación  particu-­‐‑	
  
lar  de  lo  real.	
  

Ahora   bien,   la   imaginación  puede  	
  
divorciar  al  artista  de   la  especifici-­‐‑	
  
dad  de  su  época  gracias  a  la  fuerza  	
  
vital  de  la  humanidad  que  se  mani-­‐‑	
  
fiesta   en   él,   colocando   entonces   al  	
  
genio  en  una  situación  sui  generis  a  	
  
la  cual  solo  las  generaciones  del  fu-­‐‑	
  
turo   tendrán   la   capacidad   estética  	
  
de   penetrar,   ya   para   reconocer   su  	
  
genialidad  o   condenarla   como  una  	
  
mala  broma  de  la   imaginación.     La  	
  
imaginación   tiene   la   capacidad  de  	
  
desarrollar   en   la   subjetividad   del  	
  
artista   una   subjetividad  mayor,   la  	
  
de  la  actividad  histórica,  potencian-­‐‑	
  
do  lo  real  en  su  posibilidad,  pero  no  	
  
en   su  necesidad.      Esta   es   la   razón  	
  
por   la   cual   el   artista  puede   ir  más  	
  
allá  de  su  tiempo,  pero  nadie  puede  	
  
saber  si  lo  ha  hecho  por  genialidad  	
  
o  por  simple  estupidez,  pues  la	
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imaginación   permite   ambos   extre-­‐‑	
  
mos,   llevando  así  a  muchos  artistas  
al  fracaso.	
  

El   potenciar   en   su   posibilidad   es  	
  
una   capacidad   de   la   imaginación  	
  
que  ha  permitido  el  surgimiento  de  	
  
un  arte  de  ficción;  pero  la  ficción  no  	
  
es  el  desarrollo  de  la  realidad  en  la  	
  
dimensión   necesaria;   por   ello   hoy  	
  
nos  causa  en  ciertas  ocasiones,   risa  	
  
aquellas  ficciones  que  sobre  el  fin  de  	
  
siglo  se  hicieron  en  sus  principios  y,  	
  
en  otras,  asombro  aquellas   ficciones  	
  
que   fueron  espejo  premonitorio  de  	
  
nuestro  tiempo  cuando  este  aún  no  	
  
se  había  dado.    Esto  es  explicable  al  	
  
fin  porque  la  relación  epistemológi-­‐‑	
  
ca  entre  el  ser  y  el  pensar  no  es  refle-­‐‑	
  
ja  ni  autónoma,  sino  más  bien  una  	
  
mediación   histórico-­‐‑cultural   entre  	
  
el  presente  y  hombre.     La  imagina-­‐‑	
  
ción  del  artista  juega  a  tal  grado  con  	
  
estéticas  y  técnicas,  con  la  realidad  y  	
  
la  posibilidad,  que  se  salta  su  tiem-­‐‑	
  
po,  con  mayor  o  menor  éxito.    En  es-­‐‑	
  
te   juego,  la  creatividad  termina  lle-­‐‑	
  
vando   a   caducidad   no   solo   a   una  	
  
sensibilidad  o  corriente,  sino  a  todo  	
  
un  arte   superior,   el  que  expresaba,  	
  
mejor  que  ninguno,  la  estética  de  su  	
  
época.    Las  disoluciones  de  las  sen-­‐‑	
  
sibilidades   estéticas   pueden,   por  	
  
tanto,   ser   tanto   accidentales   como  	
  
intencionales.	
  

Este  juego  del  artista  con  materiales  	
  
proyectos  da  al  arte  una  aspiración	
  

	
  
	
  
	
  

de  libertad,  un  acto  de  rebeldía  que  	
  
le  aproxima  a  una   liberación,  pero  	
  
la  libertad  es  solo  una  quimera.     El  	
  
libre  juego  del  artista  libera  en  efec-­‐‑	
  
to  su  creatividad,  sin  percibir,  en  es-­‐‑	
  
te   juego,   que   la   libertad   esclaviza.  	
  
El  artista   forja  una  nueva  sensibili-­‐‑	
  
dad  estética  a  través  de  su  imagina-­‐‑	
  
ción  que,   convertida   en  dominante,  	
  
niega   la   creatividad  por  medio  de  	
  
criterios  o  cánones.    Su  acto  de  libe-­‐‑	
  
ración   es   solo   un   acontecimiento  	
  
que      redundará      en      su     negación  	
  
cuando  decae  en  modo.    Por  medio  	
  
de  su  imaginación  el  artista  forja  li-­‐‑	
  
bremente   la  cadena  que   lo  esclavi-­‐‑	
  
za.    Esa  cadena  es  su  propia  sensibi-­‐‑	
  
lidad  o  corriente  estética.     La  única  	
  
libertad   del   hombre   consiste   en  	
  
construir  su  libertad  y,  el  precio  que  	
  
paga  por  hacerlo  es  su  total  pérdi-­‐‑	
  
da.    La  libertad  es  nuestra  más  pesa-­‐‑	
  
da  cadena.	
  

Una      nueva      sensibilidad      estética  	
  
siempre   se   rebelará   contra   aquella  	
  
dominante   que   ha   petrificado   la  	
  
creatividad   al   dictar   cánones,   ya  	
  
que  es  necesario  destruir  para  po-­‐‑	
  
der  crear.    En  este  movimiento  libe-­‐‑	
  
rador  de  una  estética  dominante,  el  	
  
arte  puede  ser  llevado  más  allá  de  la  	
  
belleza,   perdiendo   así   su   función  	
  
distintiva  en  el  mundo;  deja  de  ser  	
  
arte.     En  este  momento  de  disolu-­‐‑	
  
ción,   el   arte   es   simplemente  movi-­‐‑	
  
miento   de   liberación   que   puede  	
  
asumir  formas  diversas,  y  caer,  co-­‐‑	
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mo  lo  hace  hoy,  en  lo  grotesco  como  	
  
estética  alternativa.     Lo  grotesco  en  	
  
el  arte  no  es  reconocible  como  arte  	
  
bello,  no  aporta  belleza,  sino  que  la  	
  
disuelve.     En  ello  está  su  significa-­‐‑	
  
do.    Lo  grotesco  actual  es  manifesta-­‐‑	
  
ción  contracultural  de  una  reacción  	
  
contra   la  sensibilidad  estética  domi-­‐‑	
  
nante   en   el   capitalismo,   y   por   su-­‐‑	
  
puesto   contra   la   existencia  misma  	
  
del  hombre  en  el  mundo  capitalista.  	
  
No  podemos  creer  que  esta  contra-­‐‑	
  
culturalidad   madure,   en   su   mo-­‐‑	
  
mento,  en  una  transformación  de  la  	
  
sociedad.     Esto  es  imposible,  porque  	
  
el  arte  se  constituye  en  la  esfera  de  	
  
las   sensibilidades   hacia   la   belleza,  	
  
que  es  lo  máximo  que  puede  apor-­‐‑	
  
tar  a  la  imaginación  en  esta  esfera  a  	
  
través  de  su  lógica  de  lo  posible,  y  	
  
no  en  la  de  las  visiones  de  mundo  	
  
que  generan  prácticas  políticas.	
  

Ahora  bien,  como  una  estética  alter-­‐‑	
  
nativa  no   constituye  una  visión  de  	
  
mundo,   su  carácter  alternativo  pue-­‐‑	
  
de  ser  asimilado  por  la  sociedad  ca-­‐‑	
  
pitalista  y   sus   intereses,   convirtién-­‐‑	
  
dose  en  un  excelente  negocio  como  	
  
lo  es,  de  hecho,  todo  el  género  de  lo  	
  
grotesco.     Un  momento  de  disolu-­‐‑	
  
ción  de  una  estética  dominante  no  	
  
coincide,  por  desgracia,  con  un  mo-­‐‑	
  
mento  de  disolución  de  la  sociedad  	
  
en  la  que  es  dominante.	
  

En  el  mundo  actual,  la  actividad  ar-­‐‑	
  
tística  se  debate  continuamente  en-­‐‑	
  

	
  
	
  
	
  

tre  el  cambio  y  el  estancamiento,  en-­‐‑	
  
tre  el  esfuerzo  irreverente  de  propo-­‐‑	
  
ner   la   novedad   estética   genial,   o  	
  
simplemente  petrificarse  en  lo  cons-­‐‑	
  
tituido   como   dominante   para,   de  	
  
este  modo,   no  morir   de   hambre   o  	
  
ser  censurado  por  un  dictador.    Por  	
  
ello,  el  artista  de  genio  será  siempre  	
  
un  subversivo  a  nombre  de  la  hu-­‐‑	
  
manidad.	
  

Lo  único  que  puede  rescatar  al  artis-­‐‑	
  
ta  de  la  mediocridad  del  medio  en  	
  
el  que  vive,  es  el  juicio  del  público,  	
  
pero  este  juicio  puede  ser  más  bien  	
  
el   epitafio   del   artista,   pues   estará  	
  
siempre   presente   la   posibilidad   de  	
  
que  el  juicio  del  público,  sobre  la  be-­‐‑	
  
lleza  del  objeto  se  dirija  a  una  expre-­‐‑	
  
sión  artística  fuera  de  un  momento  	
  
estético-­‐‑histórico.      Esto   solo   puede  	
  
ser   el   resultado  de   la   culturización  	
  
de   una   estética   dominante,   al   for-­‐‑	
  
mar  parte  del   currículum  educati-­‐‑	
  
vo.    Es  de  este  modo  como  la  estéti-­‐‑	
  
ca  fetichista  en  el  capitalismo  prefi-­‐‑	
  
gura   a   todos   los   hombres   como  	
  
compradores   de   arte,   sin   importar  	
  
que  la  obra  como  tal  sea  de  su  agra-­‐‑	
  
do.	
  

El  público  consume,  por  así  decirlo,  	
  
a  la  obra  de  arte  como  una  totalidad  	
  
penetrada   por   múltiples   intereses,  	
  
convirtiendo  así  al  arte  en  la  activi-­‐‑	
  
dad  más   interesada  que  puede  su-­‐‑	
  
ponerse.     El  consumo  actual  del  ar-­‐‑	
  
te  es  fetichista,  se  mueve  en  el  terre-­‐‑	
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no  de  la  falsa  valoración.    Esta  es  la  	
  
base  material  que   sustenta   la   ideo-­‐‑	
  
logización  de  un  concepto  de  arte  y  	
  
de  una  estética  como  lo  hizo  Kant  	
  
en  su  época.	
  

En  cualquier  sentido  que  se  le  abor-­‐‑	
  
de,  la  sensibilidad  estética  es  la  úni-­‐‑	
  
ca  mediación   real   que   existe   en   la  	
  
relación  entre  el  público,  el  artista  y  	
  
la  obra.	
  
	
  
Las bellas artes	
  
La  matriz  real  de  todas   las  formas  	
  
de  arte  se  encuentra  en  la  capacidad  	
  
de   la   razón   humana   de   insertarse  	
  
creadoramente  sobre  la  realidad.    Es  	
  
en      la     acción      revolucionaria     del  	
  
hombre  que  nuestra   inteligencia  ha  	
  
separado   lo   real   engendrado,   con-­‐‑	
  
ceptos   y   distinciones   de   color,   el  	
  
material,  el  sonido,  etc.    Por  ello,  ca-­‐‑	
  
da  arte  posee  una  propiedad  especí-­‐‑	
  
fica  dentro  de  la  cual  juega  el  artis-­‐‑	
  
ta.     La  pintura  tiene  su  propiedad  	
  
especifica  en  el   tratamiento  del   co-­‐‑	
  
lor  y  la  imagen;  a  su  lado,  el  trata-­‐‑	
  
miento  de   la  palabra  constituye   la  	
  
poesía;  el  uso  del  volumen  y  la  for-­‐‑	
  
ma  son  la  propiedad  de  la  escultura;  	
  
la  música  se  levanta  frente  a  las  de-­‐‑	
  
más  artes  por  medio  del  sonido  y  la  	
  
fuerza   en   sus   combinaciones;   la  	
  
danza  irrumpe  por  medio  del  movi-­‐‑	
  
miento;  y  el  teatro  por  el  tratamien-­‐‑	
  
to  del  discurso  y  el  escenario.    Solo  	
  
hay  un  arte  donde  las  propiedades	
  

	
  
	
  
	
  

de  las  otras  bellas  artes  confluyen:  el  	
  
cine,   arte   por   excelencia   del   siglo  	
  
veinte,   cuya  especificidad   lo   consti-­‐‑	
  
tuye   fluidez   continua   en   el   movi-­‐‑	
  
miento  de  la  imagen  fotografiada.	
  

El   protagonismo  de   la   inteligencia  	
  
que  imagina  en  el  arte  se  inicia  en  la  	
  
misma   confrontación   asimiladora  	
  
con  la  naturaleza  que  genera  la  téc-­‐‑	
  
nica,  y   configura   las   sensibilidades  	
  
estéticas,   y   alcanza   plenitud   en   la  	
  
constitución  del  proyecto  del   artista  	
  
y  la  materialización  de  una  estética.	
  

Cada   imagen   artística   representa,  	
  
en  una  alegoría  particular,  el  entor-­‐‑	
  
no  general  transformado  por  la  acti-­‐‑	
  
vidad   esencial   humana.      En   cada  	
  
obra  de  arte  hay  una  particularidad  	
  
material   abierta   a   una   universali-­‐‑	
  
dad:  la  fuerza  transformadora  de  lo  	
  
natural  en  nuestro  mundo.	
  

El  arte,  moviéndose  entre  la  esclavi-­‐‑	
  
tud  y  la  liberación,  requiere  de  téc-­‐‑	
  
nica   madura   y   originalidad   para  	
  
materializar   la  belleza  que  una  sen-­‐‑	
  
sibilidad  estética  define.    Es  por  ello  	
  
que  los  opuestos  tienen  en  él  un  rei-­‐‑	
  
no  común.    El  arte  es  una  región  de  	
  
equilibrio  que   se   constituye  por   la  	
  
síntesis   de   múltiples   contradiccio-­‐‑	
  
nes.	
  

Lo  que  convierte  a  productos  espe-­‐‑	
  
cíficos  del  actuar  del  hombre  en  ar-­‐‑	
  
te,  no  es  su  técnica,  sino  más  bien  la	
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actividad   creativa   que   el   hombre  	
  
despliega  dentro  de   las  propieda-­‐‑	
  
des  específicas  de  cada  arte  en  par-­‐‑	
  
ticular.    No  todo  acto  de  transforma-­‐‑	
  
ción  de  lo  real  puede  ser  arte,  pero  sí  	
  
todo  puede  ser  afectado  por  una  es-­‐‑	
  
tética,   pues   todo   puede   ser   objeto  	
  
de  la  actividad  del  hombre.	
  

Si  el  arte  posee  tal  excelencia  parti-­‐‑	
  
cularizada,   cabe  aquí   considerar   su  	
  
relación  con   la  artesanía  que  se  ha  	
  
desarrollado   dentro   de   él.      En  mi  	
  
opinión,  la  artesanía8  es  solo  un  arte  	
  
menor,   que   cumple   también,   a   su  	
  
modo,  la  función  de  brindar  agrado,  	
  
pero   con   un   alcance   paupérrimo,  	
  
que  es  el  de  solamente  adornar.    La  	
  
artesanía  es,  en  tal  sentido,  un  arte  	
  
alienado  o  arte  para  la  inmediatez.	
  

La  frontera  que  la  separa  del  arte  es  	
  
la   originalidad   unívoca   del   objeto  	
  
bello.     El  artesano  reproduce  la  ori-­‐‑	
  
ginalidad  hasta  volverla  anónima,  y  	
  
el  creador  desaparece  detrás  del  ob-­‐‑	
  
jeto,  no  se  trasluce  en  él  como  lo  ha-­‐‑	
  
ce  en  la  obra  de  arte.    La  obra  de  ar-­‐‑	
  
tesanía,  por  ser  pura  técnica,  va  más  	
  
allá  de  su  creador.    El  objeto  se  sepa-­‐‑	
  
ra  de  su  creador,  lo  vuelve  así  inme-­‐‑	
  
diatez  valorada   solo  en   función  de  	
  
adornar  mi  hogar.    Como  vulgar  ar-­‐‑	
  
	
  
	
  
	
  
8.     Hegel  se  refiere  a  este  tema  bajo  el	
  

concepto   de   manera,   que   es   en   reali-­‐‑	
  
dad   un   hábito   repetitivo,   “Estética”,  
tomo  2,  p.  283.	
  

	
  
	
  
	
  

te  alienado  lo  importante  en  ella  no  
es  el  hombre,  sino  el  objeto  para  be-­‐‑	
  
ber,  sentarse,  vestirse  o  dormir.	
  

	
  

Dialéctica General del Arte	
  
En   el   arte   se   encuentra   una  de   las  	
  
más   importantes   manifestaciones  	
  
objetivas   de   la   fuerza   revoluciona-­‐‑	
  
ria   del   hombre   en   la   realidad.      La  	
  
misma  fuerza  que  hace  agradable  al  	
  
mundo,   al   hacer   irrumpir   en   él   la  	
  
belleza,  es   la   fuerza  de   la  creación  	
  
artística.	
  

Solo  el  hombre  hace  arte,  solo  él  es  	
  
capaz  de  ir  más  allá  de  su  inmedia-­‐‑	
  
tez  natural  y   transformar  a  su  vo-­‐‑	
  
luntad  el  entorno.     Esta  es  la  razón  	
  
por  la  cual  el  artista  no  se  pierde  de-­‐‑	
  
trás  de  su  obra,  sino  que  plasma  en  	
  
ella   las   particularidades   de   su   ge-­‐‑	
  
nio,  al  mismo  tiempo  que  plasma  la  	
  
fuerza  del  género  humano  configu-­‐‑	
  
rada   en   sensibilidad   estética.      El  	
  
hombre,  particular  y  genérico,  cons-­‐‑	
  
tituye   el   más   profundo   contenido  	
  
de   cada   obra  de   arte   bello.     Cada  	
  
manifestación   de   las   bellas   artes  	
  
contiene,   junto  al  genio  maduro  de  	
  
la   imaginación  creadora  del  artista,  	
  
la  fuerza  vital  con  la  que  la  humani-­‐‑	
  
dad  construye  su  mundo  y  lo  revo-­‐‑	
  
luciona,  pues   la  misma   fuerza  que  	
  
permite   al   hombre   transformar   la  	
  
realidad,  mueve  al  artista  a  crear.	
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La  imaginación  creadora  abre  la  po-­‐‑	
  
sibilidad  de   intuir  y  materializar   lo  	
  
bello.     Es  solo  en  ella  donde  pode-­‐‑	
  
mos  encontrar  el  origen  del  proyec-­‐‑	
  
to  o  idealidad9  de  la  obra.    Es  también  	
  
en  ella  donde  se  inicia  esa  experien-­‐‑	
  
cia  vital  de  quién  crea,  y  dónde  el  	
  
creador   alcanza   su   propia   satisfac-­‐‑	
  
ción,  solo  cuando  su  obra  está  ter-­‐‑	
  
minada.     Bien  escribió  Hegel:  “...se  	
  
trata  solo  de  una  necesidad  insatis-­‐‑	
  
fecha,  y  presente  en  el  sujeto  como  	
  
algo   insuficiente   que   se   esfuerza  	
  
por  superar  y  alcanzar   la  satisfac-­‐‑	
  
ción”  (Hegel,  1983,  t.  5:21).	
  

La   imaginación   creadora   engendra  	
  
en   el   artista   la   emoción  de   crear.  	
  
Emoción  que  es  a  la  vez  muy  suya  y  	
  
muy  general  a   toda   la  humanidad.  	
  
La  emoción  artística  es  una  sensa-­‐‑	
  
ción  de  poder  en  mis  manos  que  me  	
  
precipita  a  la  creación.    Toda  aproxi-­‐‑	
  
mación  a  lo  artístico  implica,  de  mo-­‐‑	
  
do   indirecto,   una   exposición   del  	
  
hombre  ante   sí  mismo,  pues   tiene  	
  
así   la  necesidad  de  una  antropolo-­‐‑	
  
gía   filosófica   dentro   de   su   acervo  	
  
conceptual.	
  

En  el  arte  se  encuentran,  en  un  justo  	
  
equilibrio,  la  subjetividad  y  la  obje-­‐‑	
  
tividad  del  hombre  particular  y  el  	
  
genérico.    Es  esta  la  razón  por  la	
  
	
  
9.     Hegel  pensaba  que  la  idealidad  en  el	
  

arte   era   la   formulación   y   configura-­‐‑	
  
ción  por  parte  del  espíritu,   Ibidem,   to-­‐‑	
  
mo  2,  p.  122.	
  

	
  
	
  
	
  

cual,  en  el  objeto  artístico,  se  puede  
reconocer  al  artista  y  su  época,  justo  
al  lado  de  la  humanidad  y  su  fuer-­‐‑	
  
za.    La  historicidad  de  un  objeto  de  
arte  no  se  encuentra  en  su  temática,  
sino  en  su  estética.	
  

	
  

El origen del arte	
  
El   arte   surgió   de   la   actividad   del  	
  
hombre  sobre  su  realidad  como  par-­‐‑	
  
te  y  medio  de  su  dominio  sobre  la  	
  
naturaleza,  que  ante  él,  se  levantaba  	
  
como   desconocida   y   amenazante.  	
  
Solo  allí,  en  el  esfuerzo  por  domi-­‐‑	
  
nar,   la   inteligencia   humana   pudo  	
  
asignar  al  arte   la   función  de  embe-­‐‑	
  
llecer  su  mundo.    Solo  allí,  en  el  mo-­‐‑	
  
mento  en  el  que  la  realidad  no  era  	
  
aun  un  mundo,   la   inteligencia  hu-­‐‑	
  
mana   tuvo  que   esforzarse   al  máxi-­‐‑	
  
mo  en  copiar,  del  modo  más  perfec-­‐‑	
  
to,  lo  real.    El  arte  más  primitivo  es  	
  
aquel  que  más  pretende  acercarse,  o  	
  
copiar,  a  la  realidad	
  

En  la  aparición  del  arte  la  voluntad  	
  
ordenadora   del   hombre   sobre   la  	
  
realidad   se   representó   como  objeti-­‐‑	
  
vidad  mágica  que  alienaba  al  hom-­‐‑	
  
bre  de  sus  propias  capacidades.    Es  	
  
solo   la   incapacidad  de   la   racionali-­‐‑	
  
dad  humana  para  comprender,  des-­‐‑	
  
de  su  primer  momento,  que  en  sus  	
  
manos  se  encontraba  el  poder  para  	
  
convertir   lo   real   en   su   hogar,   y   el  	
  
origen  de  su  ser  hombre,  lo  que  lle-­‐‑	
  
vó  a  que  las  primeras  manifestacio-­‐‑	
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nes  del  arte  fueran  de  carácter  má-­‐‑	
  
gico-­‐‑religioso.	
  

El  arte  fue  el  primer  instrumento  de  	
  
creación  de  un  cierto  tipo  de  conoci-­‐‑	
  
miento  que  un  intelecto  en  ciernes,  	
  
incapaz  de  encontrarse  a  sí  mismo,  	
  
pudo  engendrar.    En  sus  albores,  el  	
  
hombre   no   tiene   plena   conciencia  	
  
de  su  poder  sobre   la  realidad,  sino  	
  
que  la  transforma  bajo  la  pureza  del  	
  
instinto,  y  no  ve  en  sí  mismo  el  po-­‐‑	
  
der  del  ordenamiento,  sino  que,  fru-­‐‑	
  
to  de  esa   ignorancia,   lo  coloca  por  	
  
encima  de  él.	
  

En  su  origen  más  íntimo,  el  arte  ex-­‐‑	
  
presa   la  religiosidad  propia  de  una  	
  
racionalidad  primitiva,   apquella   en  	
  
la  que  se  simboliza  un  más  allá,  sin  	
  
darse  cuenta  de  que  detrás  de  ello  	
  
solo  se  encuentra  su  inexistencia.	
  

El  mismo  motivo  que  lleva  al  hom-­‐‑	
  
bre  a  crear  a  Dios,  lo  lleva  a  crear  el  	
  
arte.     Se  trata  de  la  pesada  contra-­‐‑	
  
dicción   irresoluble   entre   vivir   una  	
  
vida  sin  sentido,  y  la  necesidad  de  	
  
alcanzar  un  sentido  para  su  ser.    Es-­‐‑	
  
to  le  origina  al  hombre  multidimen-­‐‑	
  
sional   una   inconformidad   funda-­‐‑	
  
mental  con  su  situación,  y  lo  obliga  	
  
a  crear  el  mundo,  el  arte,  la  religión  	
  
y  la  filosofía,  todos  ellos  como  for-­‐‑	
  
mas  por  las  cuales  pretende  conver-­‐‑	
  
tir   su  existencia   en  vida,   arrojando  	
  
claridad  en  esta  oscuridad.	
  

	
  
	
  
	
  

La  inconformidad  con  su  situación,  	
  
su  realidad,  es  el  origen  de  la  fuerza  	
  
revolucionaria  de  la  humanidad  a  la  	
  
que   tanto  he  aludido.     Esta   fuerza  	
  
consiste   en   la   capacidad   de   trans-­‐‑	
  
formar   la  naturaleza  en  el  mundo  	
  
que  habitamos.      Esta   es   la   fuerza  	
  
humana   de   la   inconformidad,   la  	
  
que  se  particulariza  en  el  artista  co-­‐‑	
  
mo  deseo  de  crear,  y  es  a  través  de  	
  
ella,  que  el  artista  juega  con  la  onto-­‐‑	
  
logía  del  mundo,  el  ser  del  hombre,  	
  
y  la  epistemología  de  la  técnica.    En  	
  
el  arte  estamos  ante  un  juego,  posi-­‐‑	
  
ble  ante  todo,  porque  el  hombre  se  	
  
despliega  sobre  la  realidad  como  ac-­‐‑	
  
ción,   y   la   transforma   mediante   la  	
  
negación  de  lo  existente.    ¿Qué  es  el  	
  
hombre   sino   un   ser   revolucionario  	
  
cuya  complejidad   intestina   lo   lleva  	
  
a  estar   siempre   inconforme  con   lo  	
  
que  posee?	
  

Creo   firmemente   que   todos   trans-­‐‑	
  
formamos   nuestra   realidad,   pero  	
  
no  todos  tienen  la  capacidad  de  re-­‐‑	
  
presentar,   en  un  objeto,   la   sensibi-­‐‑	
  
lidad   que   de   tal   actividad   surge.  	
  
Todos  deberíamos  ser  artistas  o   fi-­‐‑	
  
lósofos,  pero  lo  cierto  es  que  la  ma-­‐‑	
  
yoría   tan  solo   llega  a  ser  mediocre  	
  
e  ignorante.	
  

	
  

La subjetividad creadora	
  
La   subjetividad   del   artista   es   su  	
  
imaginación.      Ella   posibilita  mate-­‐‑	
  
rializar  la  sensibilidad  estética  de	
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una  época.     El  artista  es  un  huma-­‐‑	
  
nista  práctico.    Su  subjetividad  crea-­‐‑	
  
dora  hace  imagen  el  acto  por  el  que  	
  
la  realidad  se  transforma  en  un  sitio  	
  
agradable.     La   imaginación  creado-­‐‑	
  
ra  del  artista  juega  libre  con  la  técni-­‐‑	
  
ca,  y  con  las  cualidades  de  los  mate-­‐‑	
  
riales  que  posee  frente  a  sí.	
  

Como   individuo,  el  artista  enfrenta  	
  
el  mundo  y   su  existencia  mediado  	
  
socialmente   por   una   sensibilidad  	
  
estética   que,   o   bien   recoge,   o   bien  	
  
crea,   para   exponerla.      La   creación  	
  
artística  da  un  exclusivo  placer:   el  	
  
regocijarse  en  su  propia  creatividad.  	
  
Este  éxtasis  del  hacer,  lleva  al  artista  	
  
de  genio  a  encerrarse  en  sí  mismo,  	
  
al  punto  de  ser  lo  que  está  haciendo.  	
  
El  artista  crea  por  el  placer  de  hacer-­‐‑	
  
lo,  lo  cual  es  posible  porque  vive  en  	
  
su  acción  la  fuerza  vital  del  género  	
  
humano.	
  

Por  desgracia,  la  herencia  que  la  es-­‐‑	
  
tética   fetichista  deja  al  arte  consiste  	
  
en  la  desaparición  de  la  posibilidad  	
  
de   comunicar,   en   forma   clara,   su  	
  
contenido,  tanto  el  que  el  artista  de-­‐‑	
  
seaba  expresar  a  su  público,  como  el  	
  
que   la  estética  de   la  obra  encierra.  	
  
Reducir  a  mercancía  el  arte  eliminó  	
  
la   capacidad,   que   poseía   tiempo  	
  
atrás,   de   ser   medio   de   comunica-­‐‑	
  
ción  para  sus  contenidos.    El  artista  	
  
se  ve  obligado  por  ello  a  explicar  su  	
  
obra,  a  hacer  discurso  estético,  y  por  	
  
tanto  filosofía.    Pero,  en  no  pocos  ca-­‐‑	
  

	
  
	
  
	
  

sos,  cuando  lo  intenta,  fracasa.     An-­‐‑	
  
te   esto,   lo   que   puede   superar   el  	
  
trance   de   la   incomunicabilidad,   es  	
  
que,  el  objeto  constituya,  a  la  sensi-­‐‑	
  
bilidad  estética  que  materializa,   en  	
  
una  región  de  encuentro  entre  el  ar-­‐‑	
  
tista,  el  público  y  el  mundo,  es  decir,  	
  
que  el  artista  no  pretenda  nada  más  	
  
que  materializar  la  belleza.    La  his-­‐‑	
  
toria   ha   colocado   a   la   filosofía   en  	
  
posición   de   extraer   del   arte   su   in-­‐‑	
  
tención,   denunciando   al   hombre  	
  
ante  sí  mismo,  que  es,  a  la  vez,  de-­‐‑	
  
nunciar  la  fealdad  del  mundo  capi-­‐‑	
  
talista.	
  

El  valor  humanista  que  debe  propo-­‐‑	
  
nérsele   al   arte   de   hoy   consiste   en  	
  
permitir   ir  más  allá  de  este  mundo  	
  
sin  salirse  de  él   llenándolo  con  be-­‐‑	
  
lleza,   a  modo   de   lo   que  Nietzsche  	
  
propusiera  “alienar   sin  hacer  daño”,  	
  
haciendo,  entonces,  agradable  la  vi-­‐‑	
  
da.    En  el  arte  el  mundo  puede  apa-­‐‑	
  
recer   transformado   en   un   nuevo  	
  
mundo.    Esto  solo  lo  puede  hacer  el  	
  
artista  de  genio,  y  por  ello  la  obra  	
  
nunca  puede  ir  más  allá  de  su  autor.  	
  
En  su  creación  el  artista   retoma  el  	
  
protagonismo   del   hombre   sobre   la  	
  
realidad,  se  enseñorea,  no  solo  con  	
  
respecto  a  su  obra,  sino  también  con  	
  
respecto  al  mundo.    El  arte  es  patri-­‐‑	
  
monio   común   de   la   humanidad;  	
  
por   ello   su   temática   no   puede   ser  	
  
otra  más  que  el  hombre  y  las  cosas  	
  
de  su  mundo,  sin  fronteras,  un  todo  	
  
expuesto  ante  el  artista  a  modo  de	
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aquel   “museo   imaginario”   que   Du-­‐‑	
  
rand   nos   propone   acertadamente  
en  su  obra.10	
  

Toda  filosofía  del  arte,  y  toda  estéti-­‐‑	
  
ca  de  la  belleza,  requiere  unificar  en  	
  
un   único   discurso   una   ontología  	
  
que  permita   comprender   al   objeto  	
  
de  arte  en  relación  con  el  mundo,  a  	
  
su  vez  una  epistemología  que  per-­‐‑	
  
mita  comprender   la  constitución  de  	
  
corrientes   y   sensibilidades   estéticas,  	
  
así   como  de   técnicas   instrumentales  	
  
para  el  arte.     Y  finalmente  una  an-­‐‑	
  
tropología  que  rescate  el  valor  más  	
  
profundo   del   arte   en   la   actividad  	
  
general  del  hombre.	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
	
  
10.      Op.  Cit.,  “La  Imaginación  Simbólica”.	
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