;Que une o separa una escultura
de Bernini y un urinario de Duchamp?

i contemplamos la Venus

de milo, la Piedad de Mi-

guel Angel o El pensa-
dor de Rodin, sin necesidad de

ser muy expertos zanjaremos automa-
ticamente que se trata de obras de arte.
De igual forma, no dudaremos ni un
minuto al ver La noche estrellada de Van
Gogh, el Guernica de Picasso o El espejo
de Cronos de Roberto Matta, que tam-
bién estamos frente a arte, aunque
estas no nos parezcan imagenes tan
tradicionales como las anteriores. Pero
luego si nos presentan un vaso de agua
real, que no es distinto al vaso de agua
que tenemos en la cocina, con la salve-
dad de que se titula “Un arbol de
roble”; o una habitaciéon vacia en que
no pasa nada mas que el encendido y
apagado de una ampolleta; o una lata
de conservas, igual a miles de latas de
conservas de cualquier supermercado,
con la vomitiva extranieza de que en su
interior contiene excremento humano,

sefialado literalmente en su etiqueta “Caca de artista”, es muy probable que, para
no ofender nuestra propia inteligencia, nos preguntemos legitimamente si esas
expresiones son o no son arte.

Si, por un lado, se nos dice que una escultura cincelada en marmol con la maes-
tria de Gian Lorenzo Bernini, como EI Rapto de Proserpina, es arte; pero por otro,
que una letrina salida de una tienda de suministros de fontaneria, como resulté
ser el urinario de Duchamp “La fuente”, también es arte; cabe la posibilidad de
que nos embargue una profunda desconfianza respecto del uso de la palabra
“arte” y nos sintamos como Alicia a través del espejo quien, ante el relativismo ex-
tremo de Humpty Dumpty y su pintoresco uso del lenguaje, divago: “La cuestion
es [saber] si se puede hacer que las palabras signifiquen tantas cosas diferentes”.

(Qué es el arte?

Si en algo la academia ha consensuado acerca de las definiciones del arte, es que
no hay consenso, en palabras, de una sola definicion. Ello se deba, quizas, a que
la busqueda de una definicion tedrica del arte es un fendmeno muy reciente en la
estética. En Modern Systems of the Arts, publicado en 1951, Paul Oskar Kristeller
rastrea el desarrollo del concepto de arte a lo largo de la historia, y nos muestra
que no es sino hasta el siglo XVIII, mas especificamente desde 1750, que
comenzamos a codificar ciertas actividades de la creacion en la categoria que
denominamos bellas artes; en principio, pintura, escultura, arquitectura, poesia y
musica; mas adelante grabado, literatura en prosa y asi sucesivamente. Hasta
antes de la Modernidad el “arte”, bajo distintas denominaciones en el tiempo,
parece no haber dependido de teorias que lo defendieran; los artistas

simplemente lo hacian y el publico
simplemente lo reconocia.

Asi pues, no debemos pensar que
porque hoy en dia carezcamos de una
definicion universal de arte, entonces
no podemos enjuiciar si algo es arte o
no, o si algo es buen o mal arte. Toda
generacion ha convivido con obras de
arte y ha tenido un juicio frente a ellas,
sin la necesidad de arrogarse una
definicion de la disciplina. Esto,
debido a que el ejercicio de
discernimiento frente a cualquier
cosa especifica es algo que no
requiere del conocimiento previo de
una definicién en palabras sino, mas
bien, de un simple examen (test);
asunto que todos podemos hacer
conforme nuestra propia experiencia:
“No puedo definir lo que es, pero
ciertamente sé lo que no es”.

Un claro ejemplo de ese tipo de tests
seria un hombre alejado de Ia
civilizacién, que un dia ve llegar a la



playa, arrastrada por las olas, una lam-
para, utensilio que no conoce. No nece-
sitara una definicion previa de la natu-
raleza de la humanidad como para deter-
minar que esa lampara no es concu-
rrente con aquello que le es propio a
un ser humano. No pensara que ese
utensilio es un ser humano (y muy
probablemente ninguna cosa viva) ya
que su propia experiencia de lo
humano le habra ahorrado el trabajo
de definir. La cosa no luce como
humano, no se siente como humano,
no huele como humano, no se escucha
como humano. Sin querer, el susodi-
cho llevara a cabo en su mente el
método de Aristoteles; a saber, el mas
efectivo a la hora de discernir fendme-
nos materiales a partir de sus
accidentes.

(Entonces para qué una definicion si
podemos arreglarnos sin ella?
Para el caso de la estética y filosofia del
arte, no es tan simple; las definiciones
van aclarando caminos. No es el objeti-
vo de este escrito zanjar si una escultu-
ra de Bernini es arte y un urinario de
Duchamp, no; ni viceversa. Eso lo
podra hacer el lector una vez concluido
el articulo. Tampoco es la intencién
primordial de la filosofia del arte defi-
nir el arte en el sentido de descartar o
incorporar una obra especifica dentro
o fuera de la categoria de lo “artistico”.
Mas bien, la finalidad de la academia
es llegar a cierta explicacion desde el
lenguaje que defina el término arte de
una manera esencial.

Una definiciéon esencial no es un
mero enunciado descriptivo o nominal

como el que podamos encontrar en un
diccionario, sino la explicacion de
aquello constitutivo de algo una vez
que ese algo ha sido despojado de cual-
quier rasgo particular o circunstancial:
qué le es propio a esa cosa y a nada
mas. Por ejemplo, una definicion esen-
cial de agua seria: “aquello que tiene la
estructura quimica H,0”. Por un lado,
saber eso es totalmente irrelevante res-
pecto del modo en que nos relaciona-
mos con el agua, pues seguiremos to-
mandola cuando tengamos sed, lavan-
donos con ella, dandonos chapuzones
en la piscina pero, por otro, esa defini-
cion si nos podria aclarar aspectos
acerca del comportamiento del agua
en determinados casos, e incluso
podria guiarnos al momento de encon-
trar una nueva utilidad para el agua.

El ejemplo expuesto es frio, pues
proviene de las ciencias; no obstante,
en filosofia el método para descubrir lo
esencial es parecido: se intenta llegar al
meollo de una cuestion, como quien va
despojando una cebolla de sus capas.
La complejidad extraordinaria radi-
que, tal vez, en que a diferencia de las
ciencias, la especulacion filosofica no
cuenta con tecnologia ni calculos nu-
méricos para llegar a exactitudes como
un I—IZO y, mds encima, como se trata
del mundo inmaterial de las ideas, el
despoje de “capas” se vuelve una em-
presa casi insoslayable, aunque no por
ello imposible. Varios pensadores se
han entregado a esa tarea a la hora de
encontrar la esencia del arte, y aqui re-
pasaremos las definiciones que mas
han influido en el altimo siglo, ademas
de los contra argumentos de sus de-
tractores.

Ulises burlando a Polifemo, 6leo sobre lienzo, 1,33 x 2,03 mts
J.M. William Turner, 1829. Galeria Nacional, Londres.

“Es necesario distinguir la verdad superior de una inferior; es decir, la

idea mas amplia y

liberal

de la naturaleza, de aquella

comparativamente estrecha y confinada. Lo que se dirige a la
imaginacion, de lo que se dirige tinicamente al 0jo”, nos dice el pintor

britanico,

considerado unos de

los impulsores tempranos del

impresionismo, en una clara desconfianza hacia el arte demasiado
preocupado de imitar la naturaleza al pie de la letra. No obstante, su
obra jamas renuncia a la estética y al talento plastico como medios para
llegar a un éxtasis que trasciende las formas.

TEORIA DEL ARTE COMO EXPRESION

Al crear para nosotros una experiencia o actividad imaginaria, expresamos
nuestras emociones; y esto es lo que llamamos arte.

Defendida, con leves variaciones por intelectuales como: Benedetto Croce, Leon
Tolstoi y Robin Collingwood, entre otros, esta vision esta muy influenciada por
Kant, en que la experiencia estética implica una actitud o forma especial de
contemplacion debido a su propia forma especial de placer, un “juego libre” del
espiritu donde poco espacio cabe para la comprension analitica o el “interés”
racional por una obra. El arte expresa emociones, en lugar de describirlas o
“traicionarlas”; pero no cualquier emocion genérica sino emociones
individualizadas.

Los seres humanos solemos sentirnos agobiados por emociones cuya
naturaleza nos resulta poco clara (cuando sentimos algo sin saber bien lo que es).
Al clarificar lo que estamos sintiendo nos liberamos de tal agobio o sentido de
supresion. Esto mismo seria lo que los artistas hacen al crear una obra. Al
expresar una emocion estarian tratando de clarificar un sentimiento que en sus
inicios no habria estado del todo definido. No se trata de que el artista busque un
medio en el cual encajar una expresion ya codificada y preexistente, sino que, al
tratar de clarificarla, durante el proceso de decodificacion de tal emocion, genera
una nueva forma de emocion, que es distinta de aquella que existe en “la vida
real”. Asi pues, el arte es una transformacion de las emociones.

De lo anterior se desprende que la expresion en el arte no puede ser
especificada de manera independiente al medio con el que se representa. O sea,
uno no puede referirse a la emocion expresada sin referirse al medio, a la forma
particular que tomo gracias a la técnica “adherida”. Por ejemplo, no es lo mismo
la tristeza de una mujer llorando, que la tristeza que percibimos de una mujer
llorando dentro de una pintura, donde el gesto pictorico esta acoplado también a
la emocién del artista, convirtiendo la contemplaciéon de esa obra en un
sentimiento Unico e irrepetible. Lo mismo con una mirada, una sonrisa, un
paisaje, etc., o incluso con imagenes no figurativas; cual sea la emocién que estas
nos produzcan fuera del arte (en lo cotidiano), jamas pueden (ni deben) ser igual
a las creadas desde el arte.

El verdadero artista crea (imagina) una expresion, en lugar de planificarla o
producirla. Asi pues, en vez de reflejar estados del mundo externo, el arte refleja
el estado interno del artista.

Objeciones

1 - No logra justificar que el juego libre de la mente y el espiritu sea el tinico
motivo de placer sobre una obra, o si el placer “desinteresado” es siquiera
posible. A saber, un espectador podria entregar muchas otras razones por sentir
placer con una obra, sin jamas advertir la transformacion de las emociones que
estaria ocurriendo dentro de esta.

2- ;En qué sentido estaria el artista descubriendo la naturaleza de una emocién
original indefinida si tal emocion es transformada en algo distinto mientras es
expresada? Si el sentimiento primero es indefinido (sin nombre) y se trasforma
en una emocion individualizada (sin nombre) ;Cémo sabemos que lo segundo
resultd distinto a lo primero?

TEORIA DE LA FORMA SIGNIFICATIVA

El arte puede ser expresivo, incluso si estd en gran medida o completamente
divorciado de una realidad reconocible. No obstante, la prueba del gran arte es el
tiempo, pues su marca es el atractivo universal y eterno.

Idea propuesta por Clive Bell en Art, publicado en 1914 y en Desde Cézanne, de
1922. La pregunta que se plante¢ fue: ";Qué cualidad comparten todos los objetos
que provocan nuestras emociones estéticas?" La respuesta: una “forma
significativa”. El critico britanico sostuvo que: “el gran arte permanece estable y
no contaminado porque los sentimientos que despierta son independientes del
tiempo y el lugar. Las formas del arte son inagotables; pero todas conducen por
el mismo camino de emocioén estética hacia el mismo mundo de éxtasis estético”.
Segtin estas ideas, el arte tiene la capacidad de lograr lo universal (una especie de
sentimiento “fantasma” indefinible) en lo particular (las formas). Serian, entonces,
las cualidades formales; es decir, las relaciones y combinaciones de lineas y
colores, los elementos mas importantes en las obras de arte.

Bell también se apresura a distinguir el efecto estético de la belleza, con lo cual
reafirma que las formas (o el “medio”) son lo esencial del arte. Nos dice: “Los
nenufares, por ejemplo, por graciosos que sean, no provocan el mismo
sentimiento que un Monet”. La razén, piensa Bell, es que la belleza es s6lo una
palabra para el deseo. “Una hermosa nifia inspira atraccion, una hermosa flor
codicia, mientras que el arte nos conecta con lo real”.



Objeciones

Nigel Walburton alega que este es un argumento circular, pues pareciera decir
que la emocion estética es producida por una propiedad productora de emocion
estética sobre la cual nada mas se puede decir. Esta aparente circularidad argu-
mentativa encuentra su simil con David Hume en La Norma del gusto, en que
“buen gusto” seria aquello a lo que se ha llegado, a lo largo de los siglos, por
medio de la facultad del buen gusto.

IDEA CONCILIADORA DE VASILY KANDINSKY

El pintor ruso, a quien se le atribuye la “invenciéon” del arte abstracto moderno o,
al menos, con quien se usd el término “abstracto” para describir sus primeras
acuarelas no figurativas, en 1911 escribié De lo Espiritual en el Arte, libro de cabe-
cera para muchos estudiosos de la disciplina. Kandinsky pareciera aunar crite-
rios entre el arte como expresion y como forma significativa, pues sefiala que en
el arte hay una "necesidad interna" que lleva a los artistas a crear con un impulso
espiritual y a las audiencias a admirar el arte con un hambre espiritual. Pero al
mismo tiempo rechaza la nocién de "arte por el arte", pues produce un descuido
de los significados internos. “Cada imagen aprisiona toda una vida; una vida de
temores, dudas, esperanzas y alegrias. ;Hacia donde es conducida esa vida?
(Cual ha de ser el mensaje de un artista competente? Armonizar el todo de esa
obra es la tarea del arte”. Esa armonizacion no seria posible sino mediante la téc-
nica y el uso de las formas para conseguirlo.

EL ARTE COMO “ATMOSFERA TEORICA”

El arte se define por dos criterios esenciales: el significado y la materializacion,
a los que deberia afiadirse un tercero: la interpretacion que cada espectador le
aporta.

Seguin Arthur Danto, defensor de esta tesis, una obra de arte estaria inserta en
una atmosfera de teoria que el ojo no puede percibir: “si una obra es interesante
de contar, entonces es buen arte”. Cabe senalar que Danto dice esto abogando por
obras como las de Duchamp o Warhol, que no son interesantes en términos vi-
suales, objetivamente no aportan nada en cuanto a la intencioén o expresion del
artista; pero son, por cierto, muy interesantes de razonar. En ello radicaria tam-
bién que frente a dos urinarios totalmente iguales sélo aquel que ha sido expues-
to en un contexto artistico sea, segun esta teoria, arte, pues contaria con una at-
mosfera tedrica que el primero no.

Objeciones

1 — Debido a que una actividad “tedrica” es posible solamente desde la palabra
(la academia, la critica, la docencia, la conversacion entre amigos, etc), esta tesis
estaria dejando de lado la experiencia emocional del espectador ante una obra, en
que quizas no haya nada interesante que decir o que pensar respecto de ella, pero
si mucho que sentir. Por ejemplo, ;qué pasa con la expresividad de la musica a
partir de la simple interpretacion virtuosa de un instrumentista? ;Qué pasa si
escucho o veo una obra que me resulta conmovedora, sin jamas llegar a reflexio-
nar nada profundo ni compartir idea alguna acerca de esa obra con nadie?

2 -Existen muchas cosas que son interesantes de contar y a partir de las cuales se
puede llegar a grandes verdades humanas como, por ejemplo, cualquier tema fi-
losdfico o incluso cualquier comentario inteligente, pero ello no hace que el
objeto de tal reflexion sea buen arte ni, mucho menos, lo convierte en arte.

En 1961, Piero Manzoni enlatd su propio excremento y lo titul6 “Merda d’artista”.
Sin duda, una declaraciéon de principios que permite un amplio expectro de
divagaciones, desde la irracionalidad de los consumidores hasta quejas contra el
estado del arte de aquellos afios. La pregunta que se han hecho algunos tedricos
es: ;debiésemos usar obra de arte para referirnos a este tipo de expresiones?

TEORIA INSTITUCIONAL DEL ARTE
(ha cambiado constantemente desde
1960 a la fecha)

No hay que pensar el arte en términos
perceptuales, sino que hay que consi-
derar su lugar en un marco institucio-
nal.

George Dickie dice que en una obra no
hay que considerar sus propiedades
intrinsecas ni sus cualidades como
objeto, sino que hay que pensar en el
simple hecho de que la obra ha sido
definida como arte (o como “candidato
para ser apreciado”) por aquellos que
acttian en favor del mundo del arte. Es
la institucion del arte, segtin Dickie, la
que determina el estatus de una obra.
A partir de esto, por ejemplo, explica
como un chimpancé podria hacer una
pintura y, si esta fuese mostrada por el
zooldgico, no seria arte, pero si fuese
mostrada por un museo, si. O bien,
una lata de conservas serd sélo una lata
de conservas, pero si Warhol la presen-
ta en una exposicion, sera arte.

Objeciones

Esta teoria va cambiando con los afos
y pareciera querer ajustarse a cada
nuevo tipo de obra que va surgiendo.
Por ello, no aplicaria en términos rigu-
rosos como teoria. Si bien por razones
obvias cuenta con muchos defensores
en el ambito de coleccionistas y galeris-
tas, hay quienes piensan que parece
mas una opinion que una tesis, por lo
que no resulta dificil objetarla.

1 - Las instituciones no convierten la
naturaleza de las cosas, ni tampoco al-
teran su valor, sino que son el reflejo de
una valorizacion ya nacida desde la so-
ciedad. Una institucion, por lo tanto,
no es un agente que pueda definir el
arte.

Para entender esta objecion, una

buena analogia seria una ley como, por
ejemplo, la de Proteccion Animal. Las le-
gislaciones en casi todo el mundo han
ido reconociendo mayores derechos a
los animales, pero los animales no han
cambiado de naturaleza: el perro sigue
siendo perro, el gato sigue siendo gato.
Al mismo tiempo, no es que la ley se
haya promulgado y al dia siguiente las
personas comenzaron recién a prote-
ger a los animales; sino que, al revés,
como la sociedad ya venia adoptando
conciencia al respecto y ya estaba valo-
rizando su cuidado, la institucionali-
dad decidié definir ese valor ya exis-
tente. En el arte acontece lo mismo:
una obra no se convierte en arte ni ad-
quiere valor por decreto.
2 - ;Qué pasa con obras que han sido
creadas fuera de la “institucion” del
arte? Por ejemplo, digamos que un sal-
vaje hace una escultura en la mitad de
la jungla, sno es arte? De igual forma,
(qué pasa entonces con casi todo el
arte en la humanidad anterior a la mo-
dernidad, en su mayoria jamas conce-
bido bajo el alero de una entidad que
defendiera su validez estética?

3 —Dickie habla de la institucionalidad
como “personas que actiian en favor
del mundo del arte”, pero el mundo
del arte nunca ha sido una institucion
(personas con cargos especificos), sino
una practica: el quehacer artistico. Un
quehacer es el resultado de un ejercicio
sistematico y generalizado que se lleva
a cabo en un rubro particular. Las pro-
piedades intrinsecas y cualidades del
objeto son parte fundamental del que-
hacer del arte, debido a que, justamen-
te, los artistas trabajan con objetos,
(por qué entonces no habriamos de
pensar el arte en esos términos (de pro-
piedades intrinsecas y cualidades del
objeto), si es en esos términos en que
esta presente en el mundo?

TEORIA ESTETICA DEL ARTE

Una obra de arte debe satisfacer un in-
terés estético, en el sentido que debe
tener la intencién de entregar una ex-
periencia estética.

Monroe Beardsley sefiala que una obra
de arte debe tener varias o todas las si-
guientes caracteristicas: 1. Al momento
de la creacion, el artista debe liberarse
de la preocupacion por asuntos que
estén fuera del objeto; 2. La obra debe
tener un efecto intenso en la audien-
cia, separado de los fines practicos que
pueda tener el objeto; y 3. Debe existir,
por parte del artista, un sentido acele-
rado de la capacidad de descubri-
miento e integracion del yo y sus ex-
periencias.

Esta vision claramente deriva del
pensamiento de Kant, pero se distin-
gue en cuanto acepta que la intencién
estética podria no ser la tnica inten-
cion del artista, quien tal vez tenga
otras legitimas intenciones como: reli-
giosas, filosoficas, intelectuales u otras,
que podrian incluso ser mas importan-
tes para él mismo o para la audiencia.
Asi pues, el principal punto de Beards-
ley es que la intencion estética debe
siempre acompaifiar a cualquier otra
intencion presente.
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Objeciones

Obras como el urinario de Duchamp muy dificilmente permiten una experiencia
estética, pero mas importante atin: jamas fueron creadas con la intencion de sa-
tisfacer un interés estético ;Como ingresa ese tipo de obras a la definicion?

Interesante descargo

Beardsley dice que su definicién del arte captura lo primordial de lo que ha de ser
una definicion: senalar aquello que le es propio al arte e indicar en qué casos re-
sulta mas apto usar el término arte, pues tal captura la hace de mejor manera que
aquellas teorias que ajustan definiciones sélo para lograr acomodarse a obras es-
pecificas que quedaron fuera.

Hay que diferenciar entre aquellos objetos que entran al quehacer artistico por
su conexion con el interés estético y con la experiencia estética (aquellos que se
ajustan a la definicion de Beardsley), de aquellos que entran al quehacer artistico
por otras vias, como resultaria ser el caso de la obra de Duchamp; puesto que no
existe utilidad alguna en usar el término arte para referirse a cualquier comentario.
Segun Beardsley, hay obras como el urinario, los ready-made y afines, que son un
“ingenioso comentario” del arte, pero eso no las hace calificar como arte, asi como
uno no se referiria a un comentario o critica de arte en un periodico, ni a una inte-
resante idea en una charla acerca de arte, como “obra de arte”. Al mismo tiempo,
no podemos calificar algo como arte simplemente porque sea exhibido; de ser asi
deberiamos aplicar el término para museos cientificos, clubes de filatelia, ferias
mundiales y afines. De igual modo, no deberiamos llamar arte lo que sea que un
artista presente como tal.

TEORIA HISTORICA DEL ARTE

Algo se transforma en una obra de arte en cuanto a su relacion con obras de arte
ya existentes.

Jerrold Levinson habla de “relacion” refiriéndose a la manera en que el artista
pretende que su obra sea considerada. El reclamo no es que el artista deba tener
un concepto previo del arte o siquiera estar al tanto de la historia del arte, sino
que lo primordial es que la obra sea concebida como arte de igual modo que
otras obras hayan sido concebidas como arte en el pasado. En otras palabras, no
se trata de que el artista diga “esto es arte”, sino que la audiencia lo conciba como
tal sin mediar explicaciones.

Por analogia, una buena manera de comprender esta teoria seria pensar en la
idea de la “semejanza familiar” del filésofo Ludwig Wittgenstein. Una familia
puede contar con muchos miembros en que ninguno es igual a otro, y en que
jamas habra un mismo rasgo que se repita en todos y cada uno de ellos. Incluso
al verlos por separado nos parecen individuos muy distintos entre si. No obstan-
te, puede ser que un bisnieto saque la nariz del bisabuelo, mientras que un primo,
las orejas del tio abuelo, o una hermana, el cabello de una tia en segundo grado,
etc. Cuando aparecen todos juntos en una fotografia familiar, esos pequefios de-
talles afloran y es recién cuando percibimos una identidad: una “esencia” fami-
liar que no esta en ningtin rasgo en particular, y no se puede individualizar, pero
si existe a manera de un fodo dentro del colectivo.

De igual modo, obras de arte, aunque sean muy diferentes unas de otras, en su
esencia guardan una semejanza familiar con otras obras de arte en el tiempo.

Objeciones
Los defensores de la teoria institucional o de la atmodsfera tedrica suelen objetar la
historicidad del arte desde sus propias definiciones.
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“Algunos piensan que gran parte
del arte actual refleja y, por lo
tanto, critica la decadencia. No es
asi; es simplemente decadente, y
punto”. Robert Hughes, uno de
los principales criticos del s. XX,
a pesar de su apego al arte mo-
derno y su admiracion por artis-
tas como R. Rauschenberg, sor-
prendié al mundo al denunciar la
arrogancia intelectual y profunda
carencia de talento postmoderno
desde los 60’s a la fecha.

Rol del artista

Asi como un padre no necesita tener
una definicion de qué es la paternidad
para querer que sus hijos sean perso-
nas de bien, que desarrollen virtudes y
sean constitutivos de algo bueno en
alguna forma para quienes los rodeen;
un artista no necesita una definicion de
qué es el arte para desear que sus obras
sean significativas y aporten de alguna
manera a quienes las lean, escuchen u
observen; llamese simple entretencion
o valor emocional, intelectual, espiri-
tual, cognitivo o incluso trascendental
de algun tipo.

Desde los albores de la humanidad
que el quehacer artistico ha tenido una
relevancia clara en las sociedades, pero
no ha sido sino hasta hace poco que el
artista ha adoptado un rol engafnoso.
Por un lado, es tedricamente sobreva-
lorado; en ocasiones incluso entendido
con una gracia mistica inexistente;
pero por otro, es practicamente subva-
lorado en cuanto a los efectos benefi-
ciosos concretos que podria tener una
obra de arte en la sociedad. Cabe pre-
guntarse entonces, ;jcudl sera el desti-
no del artista? ;Hacer obras para si
mismo que solo él entienda, pero que a
nadie mas le importen?

¢Producir mal arte y luego quejarse de
que el arte no es tomado en serio por
las otras profesiones? ;Crear objetos
cuyo unico valor sea aquel que deter-
mine el mercado? ;Hacer interesantes
declaraciones de principios, pero sin
valor estético alguno? ;Emular a re-
buscadas corrientes avant-garde que
gratifican a unos pocos, a pesar de que
el comun de los artistas jamas ingresa-
ra al circulo de aquellos pocos que las
consumen? O bien, ;no sera su destino
volver a hacer lo que siempre hizo?
Entregar emociones plenas, pensa-
mientos profundos y enaltecer el espi-
ritu mediante una gracia estética im-
posible desde otras disciplinas. Rega-
lar talento y belleza, e impactar la vida
interior del espectador mediante el
mero acto contemplativo de una obra.
Volver a ser un individuo cognitiva-
mente integral con la capacidad de en-
riquecer, desde las artes, las demas ex-
periencias humanas: el conocimiento,
la educacion, la vida en la ciudad, la
historia.

El simple ejercicio comparativo entre
lo que un tipo de quehacer artistico
nos puede entregar versus el otro,
quizas nos ilumine en cuanto a qué de-
biésemos exigir del arte.
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