LA IDEA DE
TRADICION
EN LA ESTETICA
MODERNA Y
CONTEMPORANEA

Raul Sanz Garcia
Tesis doctoral



La idea de tradicion en la estética
moderna y contemporanea

Raul Sanz Garcia

Tesis leida en la UNED en septiembre de 2019
y revisada en 2022



©0Re

© Ratl Sanz Garcia, Madrid, 2023

Esta obra se publica bajo licencia creative commons. Se permite su
uso y distribucion libre siempre que sea de modo no comercial, y bajo
reconocimiento de su autoria.

raul@raulsanz.es
rasangar@gmail.com
https://raulsanz.es

Diseflo y maquetacion del autor.



La presente publicacion es una revision de mi tesis doctoral
dirigida por Jordi Claramonte y leida en la UNED de
Madrid en septiembre de 2019. Esta version digital esta
alojada en la siguiente direccion:

https://raulsanz.es/tesis/raul_sanz_tesis_tradicion.pdf

Asimismo, puede revisarse la version primera depositada
en el repositorio institucional de la UNED.



Indice de contenidos

INtroducCion. ......ecceeeieieeiccinniiisneeissnneccssencssnneessssecsssseecans 11
1. La tradicion contingente...........ccoceeeeevunicsssanccssnsesssnsscssnnns 19
1.1. La Razén como principio. ....... . . . .21
1.1.1. La razon contra el prejuiCio. ......eceeveeeeeeeeneenieenieeeeseeneenns 21
1.1.2. El primado de las academias. ...........ccceeeveeveeeneenieesieennnnns 30
1.1.3. El gusto: costumbre o naturaleza. ............ccccceevveervenceeennnns 42
1.1.4. Los modernos contra 10S antiguos...........ccecceevveeruervereennnnnn 50
1.2. La disolucion de la tradicion... . . . .59
1.2.1. La tradicion de 10 absoluto.........ccceeeueevevienienienieeieceee 59
1.2.2. De la historia de las formas al mito del progreso artistico... 68
1.2.3. El Canon: convencion o necesidad. .........ccocceevveenienieennnens 79
1.2.4. Instituciones sin tradicion: el Artworld. ...............cccceeene... &9

2. Tradiciones impoSsibles.......cccouveeiiccicrnnrccsscsnnreccsssnnrecces 101
2.1. Romanticismo y tradicion. ....... . . 103
2.1.1. Herder y la pluralidad de las culturas ................................. 103
2.1.2. Entre pasado y futuro: libertad o tradicion..............cc..c....... 111
2.1.3. De la nueva mitologia a las tradiciones inventadas. .......... 121
2.1.4. A la sombra del gran arte: folklore y artesania................... 130
2.2. Un mundo cambiante.... . . . . 140

2.2.1. Fugacidad del presente y conciencia de la modernidad..... 140

2.2.2. Contra las tradiciones burguesas. ..........ccceevververeenieenenen. 148
2.2.3. Vanguardias y antitradicionaliSmo. .........c..cccceeveerueriennnee 157
2.3. La pérdida de la tradicion....... . . . 167
2.3.1. Las ruinas de la tradicion y la decadencia de la cultura..... 167
2.3.2. La pérdida del aura y la pobreza de la experiencia. ........... 178
2.3.3. Las antinomias de la tradicion en Adorno............cceeueee. 186



3. La necesidad de 1a tradiCiOn.........ceeeeeeeeeeennneceeneneecenenneens 199

3.1. El retorno de la tradicion. ... . . . ... 201
3.1.1. Reacciones tradicionaliStas. ..........ccoecveerveervessieesieenieenen. 201
3.1.2. Lo sagrado como tradiCion...........cccceevueeveeeienieneenieeiennnnns 210
3.1.3. La tradicion racional: de la ciencia al arte. .........cccceuenee. 220
3.1.4. Historia, progreso y tradicion en Gombrich...................... 226

3.2. La tradicion inevitable......... . . . ... 236
3.2.1. La fenomenologia y la sedimentacion del pasado. ............ 236
3.2.2. Laley de la tradicion de Hartmann. ..............cccoeevvennennnen. 244
3.2.3. Hermenéutica y tradicion en Gadamer..............ccccueevuennee. 251
3.2.4. La tradicion desde la recepCion...........cecveeveeevieeeneeenieennnen. 263

4. De la tradicion posible a la tradicion efectiva. ............. 273

4.1. Tradicion y originalidad artistica. . . . wee 275
4.1.1. Tradicion e individualidad creadora: Eliot y Pound........... 275
4.1.2. Formatividad y tradicion en Pareyson. .........cccceeevvenenennnen. 283
4.1.3. Modernidad abierta y tradicion. ..........cceceevveerierieenneenen. 292
4.1.4. Tradiciones de lo moderno: la discontinuidad como

TLAAICION. .eeevtieiieeiieeiieee et 301

4.2. Entre las practicas y las instituciones.........ccceeeeeeucesvuresercnes 309
4.2.1. Lo instituido y lo instituyente. ..........cccceeveevvreveeecreenneenen. 309
4.2.2. Hacia la tradicion no dogmatica...........ccceevveenieeeeenneenen. 319
4.2.3. Mas alla del tradicionalismo y el folklorismo.................... 329
4.2.4. La tradicion en la experiencia: pragmatismo. .................... 340
4.2.5. De la oralidad a los senderos de la practica artistica.......... 347

4.3. Tradicion, dialéctica y cambio social. . . ... 357

4.3.1. De la vida cotidiana a la dialéctica del arte en Lukacs. ..... 357
4.3.2. Tradicion y cambio artistico en Arnold Hauser................. 364
4.3.3. La tradicién como estructura dindmica en Mukatovsky.... 371
4.3.4. Estética modal: repertorios y disposiciones. ...................... 379



5. CONCIUSIONES. c..oeveeeernecereeecesnecessecsessesessssssssssessssssssssssssssses 387

5.1. Una idea dialeCtiCa. ....uuveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 389
5.2. Del tradicionalismo a 1as tradiCIONES. .....ccceeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeennns 392
5.3. Hacia una teoria estética de la tradicion ...........oooeeveeeeeeeeeeennnn, 398
Bibliografia. ... . . . . . . 404




Introduccion

No aparece la de tradicion entre las mas significativas ideas que
la estética y la teoria del arte han puesto en juego. Desde que estas
disciplinas iniciaron su configuracion moderna, uno de sus motores ha
sido establecer para el arte y la sensibilidad distinciones que las perfilen
y entresaquen del complejo social en el que aparecen insertas. Esto ha
supuesto que casi siempre hayan tendido a primar aquellas ideas que las
enaltecian como fuentes de realizacion humana. Y si el subjetivismo, y
por tanto el individualismo, ha sido una constante creciente en el paisaje
filos6fico de la modernidad, se entiende que esa realizacion haya sido
enfocada hacia potencias liberadoras que el sujeto debiera encontrar en
si mismo. Por eso, frente a la robustez que han adquirido ideas como
autonomia, creatividad o genio, aquellas otras que expresaban filiacion
social han tendido a quedar ensombrecidas.

Para complicar alin mas la cuestion, los contenidos estéticos a
menudo se han visto recargados de ideologias y creencias que, a veces
de forma subrepticia, otras de forma explicita, los han llevado hacia
horizontes que era dificil conciliar con las practicas efectivas y concretas.
El indisimulado afan prescriptivista ha escondido frecuentemente un
malestar ante el alejamiento de lo que se consideraba como horizonte de
idealidad, y esto ha implicado no solamente a aquellos que, movidos por
el deseo de conservar, se han encastillado en abrazar lo que desaparecia.
También aquellos que han imaginado utopias y revoluciones de toda
indole se han acogido a la estética como repositorio de recetas para
la salvacion. Si tantos criticos de la modernidad han visto en los
excesos cientifico técnicos una fuerza disolvente, se comprende que
con frecuencia se haya acudido a la disciplina que parecia contener
el antidoto, una sensibilidad inasible y organica, y una creatividad
artistica que, menguadas las potencias divinas, terminaba por divinizar
lo humano.

La idea de tradicion qued6 ampliamente afectada por estos intereses
y, antes que filosofico o cientifico, adquirié un contenido dogmatico e
ideologico. Atraido por la formalidad de su origen juridico, fue primero
prestigiada por el poder religioso medieval, y de ahi transferida a los
contextos seculares que buscaron consagrar la produccion histérica de
un pueblo, nacion o cultura como su esencia. E inmediatamente, tras
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el impacto revolucionario, entr6 en el arsenal de quienes defendian el
orden subvertido, para convertirse luego en simbolo y mito de quienes
se oponian al orden triunfante, aun cuando frente a este no se pudiera
oponer ya mas que nostalgia, negatividad o, simplemente, un pasado
ideal que nunca existio.

Desde el punto de vista de las artes, tal proceso se inicid, como
sabemos, en el Renacimiento y alcanz6 su cenit con el absolutismo
estético de los romanticos. A partir de entonces, azuzado por las
convulsiones revolucionarias, el haz de tensiones que configuran
la nueva realidad se volvera cada vez mas complejo. La estética
ha sido campo de no pocas de estas pugnas, que en lo concerniente
a la tradicion se nos presentan como la disyuncion entre un mundo
acelerado y en fragmentacion frente a los restos flotantes de la historia.
Tradicion y antitradicionalismo se han impulsado como una cadena de
accion y reaccion que, con el tiempo, desbocd a la primera y la arrojé
a los margenes de un pensamiento estético enfocado hacia las alturas
artisticas. Los parametros de la modernidad saldran triunfantes y, ante
la imposibilidad de una vuelta atras, habra quienes se lancen hacia el
futuro como si el suelo del presente ardiese. Bajo esta dinamica, refulge
el mito histérico de la nueva época, el del progreso, construido desde
un contexto racionalista que pretendié huir de toda autoridad que no
fuese la de la Razon. La tradicion quedara ubicada en la oposicion a ese
progreso, como si ambos fueran el par inconciliable de una dialéctica
historica y social que fuerza los hechos a buscar constantemente la
novedad.

Los abismos de los que hablaremos adquieren su dimension mas
anhelante con el romanticismo. Por un lado, se maximiza la libertad
creadora de los individuos; por otro, se es consciente de los excesos y
disoluciones de la modernidad. Disolucion, sentida como tragica, de lo
colectivo, de lo comun. Paralelamente, el genio vuela lejos de todo lo
mundano mientras su humanidad enraizada tira de su cuerpo. Esa es la
suprema contradiccion de este movimiento nuclear en la formacion de
nuestra estética y de la sensibilidad que atin predomina. El yo romantico
salta, sin mediacion, hacia el absoluto que contiene los referentes de
un pasado que se piensa como mitico. ;Como tender puentes entre
tales abismos, los mismos que, desde Kant a Hegel, parecen ubicarse
entre el sujeto trascendental y una totalidad que nada excluye? Cada
uno de estos extremos pretende contener al otro, explicarlo desde si
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mismo. Entre ambos, las tradiciones plurales y terrenas se pierden en la
insignificancia, y aquellas otras sofiadas por el romanticismo se constatan
como imposibles. A partir de entonces, el horizonte de la filosofia pasa
por ir restafiando ese abismo para alumbrar la realidad efectiva que se
da en el amplio espacio de las mediaciones y las relaciones.

Por otro lado, cuando lo politico decepcione tantos anhelos de nuevos
horizontes, enterrados por movimientos que los prometian para acabar
repitiendo viejos ciclos, seran el arte y la estética quienes en mayor
medida los refugien. Esta nueva fuente de tensiones motivara incesantes
movimientos de resistencia que, desde la vanguardia, pretenderan abrir
las brechas del nuevo mundo. Si la liberacion no puede ser social ni
politica, al menos cabra pensar un punto de fuga estético que quede
fuera del alcance de las imposiciones. Por eso, mientras la tradicion
caiga bajo la sospecha de complicidad con cualquier poder, habra un arte
combativo que la repudiara. Pero si cada novedad es semilla de nuevas
tradiciones, ese arte acabard sospechando de si mismo, de ahi surgiran
las tradiciones de lo moderno —la Tradicion de lo Nuevo, segin el
titulo de Harold Rosenberg— como aquellas cuya continuidad esta en
negar lo que engendran. Finalmente, tales dialécticas estéticas, artisticas
y politicas se agotaran en si mismas y caeran en inercias institucionales
y economicas que, inesperadamente, promoveran la sintesis entre un
progreso exhausto y una tradicion negada y desfigurada.

Por todo ello, se abre paso la necesidad de una idea de tradicion
no ideologica ni metafisica que ayude a comprender el caracter social
e historico del arte sin que este quede disuelto o reducido a tales
instancias; es decir, sin que lo elementos constitutivos de toda practica
artistica —Illamese forma, estructura, interpretacion o contenido—
pierdan sus derechos sobre la realidad a la que se aplican. Para acercarse
a ese objetivo, esta investigacion utiliza el marco tedrico de la estética
modal propuesta por Jordi Claramonte (2016). La razon es que tal
proyecto se centra en la busqueda de unas coordenadas efectivas en las
que situar lo estético sin que este salte hacia lo absoluto ni se refugie
en la interioridad hermética. Una estética de los modos dinamicos de
darse contextualmente la realidad desde la cual sea posible pensar las
alturas tanto como las anchuras, lo selecto tanto como lo popular, lo
sublime tanto como lo vulgar; sin &nimo normativo, pero sin rechazar la
importancia de los valores en la conformacion de toda sensibilidad y de
toda vida artistica. Desde esta amplitud inquisitiva, el objetivo de este
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trabajo es rastrear, a lo largo del pensamiento estético de la modernidad,
los usos significativos que ha tenido la idea de tradicion y dibujar asi un
mapa coherente de la misma.

Para situar de modo general nuestro objeto de estudio, es fundamental
el eje que articula las capacidades e iniciativas individuales y la
potencialidad que tienen sus producciones de ser tramadas en un cierto
orden institucional con voluntad de perdurar. Esta cuestion ha sido
organizada por la estética modal a partir de las ideas de disposicion y
repertorio, cuya conjuncion efectiva compone un determinado «modo de
relacion». Mientras que el primer factor va a dar cuenta de la iniciativa
independiente de los sujetos que exploran sus posibilidades, el segundo
se fija en todos aquellos recursos que estan dados y que pueden servir
para guiar las practicas artisticas en funcién de como sean utilizados'.
Ambos son los ingredientes inevitables de cualquier efectividad estética
y se codeterminan, restringen y fertilizan mutuamente. El caracter de tal
relacion es lo que para Claramonte establece los cuatro modos estéticos,
a lo disposicional le corresponden lo posible y lo imposible, positivo y
negativo respectivamente, mientras que para lo repertorial tenemos lo
necesario y lo contingente. Cada modo de relacion los alberga segin
distintos grados de predominancia, lo cual nos va a servir para ubicar
cada tema —sistema de pensamiento, contexto histdrico o corriente
artistica— en un lugar u otro. Pero debemos recordar que nunca se dan
épocas netamente caracterizadas por un solo modo y carentes de los
demas, todos ellos conviven y se encabalgan, y bajo la hegemonia que
cualquiera detente en un momento dado, se gestan siempre tendencias
diferenciadoras e incluso subversivas. La estética efectiva, lo que
realmente sucede, es por tanto el resultado de esa compleja relacion.
Por eso, el hecho de que estd investigacion se divida en cuatro partes
identificadas con cada uno de los modos tiene un sentido Unicamente
organizativo, en absoluto se pretende ofrecer una clasificacion cerrada
de la diversidad de temas que se tratan, sino proponer un sentido para la
narracion. Si orientamos estas cuestiones a la idea de tradicion, hemos

1 Esta sumaria aproximacion a los términos de la estética modal tiene como objetivo
situar los parametros iniciales por los que va a discurrir la investigacion. A lo largo de
la misma, cuando corresponda, cada uno de estos términos sera ampliado en relacion
a la idea de tradicion que se esté exponiendo. Asimismo, el punto 4.3.4. termina
de profundizar en la estética modal y en la relacion especifica que pueda tener con
nuestro tema.
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de reconocer en ella una complejidad que no permite reducirla a la
mera conservacion y transmision de repertorios, o la educacion sin mas
de las disposiciones; se tratara de comprender como estas actividades
conviven y se confrontan entre la tendencia a la inestabilidad y la lucha
por la continuidad.

La maximizacion de uno u otro de los elementos comentados
corresponde a los intereses de cada teoria estética o practica artistica.
Aquellas fuertemente disposicionales tendran como lema la exploracion
de un espacio de originalidad creativa que expanda o haga estallar lo
establecido, mientras que las tendencias repertoriales daran vueltas
alrededor de las posibilidades de un repertorio dado y la manera de
fijar y prestigiar los valores que se le asocian. Entre ambos extremos,
encontraremos también a quienes ven lo estético como un hecho social
que esta lejos de manifestarse en armonia. Todos ellos nos daran las
piezas para componer otra relacion dialéctica que sera fundamental para
entender la idea de tradicion, aquella que surge entre las practicas y las
instituciones, entre lo que los actores efectivamente hacen y los 6rdenes
(auto)impuestos que tratan de encauzar esas practicas®. Si la estética y
la teoria del arte se han ocupado principalmente de aquello que entraba
en el ambito de las bellas artes, nuestro enfoque necesariamente ha
de ampliar su campo mas alla de estas. Asi, en relacion a las practicas
artisticas, habrd que distinguir entre una idea de tradicion tal como
ha sido comprendida por el folklore —en tanto ciencia etnologica—,
como flujo y transmision a través de la practica, y una idea de tradicion
asociada a las instituciones modernas del gran arte, entre las que
destaca la Academia. Entre ambas concepciones, veremos cOmo se
incardinan de modo diverso multitud de propuestas criticas que trataran
de iluminar la impostura de las distinciones entre lo popular y lo culto,
lo alto y lo bajo, etc., y otras que trataran de justificarlas. Pero mas alla
del contenido que se les quiera dar, habra que considerar que, en una
época compleja como la que hemos dado en llamar moderna, conviven
y se enfrentan una pluralidad de tradiciones que divergen tanto en sus
temas como en sus fundamentos, que nacen, mueren y se contaminan.

Ademas, las tendencias modales en absoluto estdn regidas por
una direccionalidad fija, el orden que aqui utilizamos —contingente,
imposible, necesario y posible— es el que nos sirve de forma mas

2 Una formulacion explicita de esta cuestion es la distincion de Castoriadis entre lo
instituyente y lo instituido, que trataremos en la tltima parte.
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comprensiva para llegar a preguntarnos finalmente acerca de las
tradiciones posibles. Esto es asi porque, si la tradicion puede ser
asociada a alguna forma de repertorialidad y a una busqueda de la
estabilidad, su efectividad solo parece viable si es capaz de conjugarse
positivamente con la tendencia opuesta. Por la misma razon, iniciamos
el itinerario con una panoramica acerca del modo en que la tradicion cae
en la contingencia, momento en el que la saturacion repertorial provoca
un determinado cierre que impide la respiracion de un sistema artistico,
institucional o filoséfico cuyo afan fue el de zanjar la tradicion, darla
por culminada, perfecta, universal y candnica.

Pero ningun comienzo parte del vacio, asi que esta parte hara
necesariamente referencia a situaciones pretéritas. Por ejemplo, a como
la modernidad recoge y modifica el sentido medieval de la historia. Y
también a ese momento de exuberancia disposicional, el Renacimiento,
que, tenido por muchos como fundacional para la modernidad artistica
occidental, produjo gran parte de los capitales culturales que muchas
instituciones y teorias posteriores tomaran como paradigma. Pero el
institucionalismo no se agota en los academicismos surgidos entonces,
al final de esa primera parte trataremos aquellas teorias que han trazado
un circulo institucional, el Artworld contemporaneo, como custodio de
aquello que precisamente surgio en la contestacion a las instituciones
vigentes. Ese mundo, como veremos, no es ajeno a la muerte del arte
pregonada desde el cenit de la estética idealista, la filosofia de Hegel
sera la fuente de quienes quieran pensar la historia como una totalidad
dirigida por una logica propia e indiferente a la mundanidad de las
costumbres, y dejara sentir su influencia en aquellos que, de una u otra
forma, contribuyan a la construccion de un mito del progreso artistico.
Este orientacion mitificadora nos alumbrara el camino a un cierto mito
de la Tradicion, que se habrd de escribir entonces con mayuscula, y
que la propondra ya no como la sedimentacion de una sucesion de
practicas histdrica y socialmente situadas, sino como la realizacion de
una realidad metafisica que las trasciende. Exploraremos este mito en
las conclusiones y veremos cémo aparece mas o menos manifiesto en
multitud de autores.

Cuando las rigideces de tales contingencias entren en quiebra, su
punto de fuga serd lo imposible. Frente a la repertorialidad espesa y
osificada, se erigira una disposicionalidad torrencial orientada hacia lo
imprevisto y lo inexplorado. Si lo contingente construye diques frente
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a estas fuerzas, la ruptura de los mismos implicard una explosion que
buscara alejarse de las viejas ataduras. De este modo, la tradicion como
imposible sera el producto de esas estéticas que la busquen en pasados
miticos e ideales, o que, al fin y al cabo, la nieguen para aceptar una
modernidad entendida como impermanencia o alienacion. La fuente de
tales estéticas es, como ya hemos mencionado, el romanticismo. A partir
de este, floreceran las vanguardias y los antitradicionalismos diversos.
Pero también, por primera vez, y en consonancia con la incesante
busqueda de otredades, se enfocard lo estético hacia lo que quedo fuera
del arte académico: lo popular, lo primitivo o lo artesanal. En estas
coordenadas verd la luz la disciplina del folklore, y sus guardianes, que
postulara en sus inicios tradiciones inmemoriales que, supuestamente,
eran el producto del espiritu colectivo. Sin embargo, lejos de restafiar
las escisiones, todas esas otredades terminaran conformando el género
de lo tradicional, cuyos componentes lo son por contraste con el gran
arte de las estéticas clasicas y sus secuelas. Cuando estas encuentren su
propio callejon sin salida, engendraran una negatividad y un pesimismo
desde donde veran la tradicion como un horizonte pasado, muerto e
irrecuperable. Pero no faltaran tampoco quienes asuman con franqueza
la voragine moderna y pretendan vivirla sin anhelar mas raices que las
de su propia satisfaccion.

Cuando la tradicion caiga en ese nuevo agotamiento, surgiran quienes
busquen rehabilitarla. Las estéticas tratadas en la tercera parte son, en
gran medida, reacciones ante los excesos de esa modernidad artistica
que busca cuestionar y romper las ataduras formales y sociales. Nos
ocuparemos entonces de aquellos que han indagado en la necesidad de la
tradicion, de un horizonte de la misma capaz de hacer comprensible toda
esa fragmentacion. En cierta medida, esta necesidad busca reconectarse
con los proyectos de la primera parte y rectificar sus excesos. Para
tales fines, las teorias que se expondran tenderan a moderar el poder
normativo e institucionalizador de lo repertorial, pero sin menoscabar
un prestigio que, en este caso, vendra consagrado por la historia o la
razon. Sin embargo, tales propuestas tenderan a desconflictivizar la idea
de tradicion. Comprenderla como ese horizonte insoslayable acabara
minusvalorando las practicas concretas y no se atendera suficientemente
al poder de las disonancias. Si, como proponemos, la idea moderna de
tradicion adquiere en esta época un fuerte sentido dialéctico en relacion
a la idea de progreso, sera necesario entenderla como factor de un
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proceso en el que se busca tanto la conservacién como la adaptacion a
lo nuevo que inevitablemente surge.

En la cuarta parte se trataran aquellas propuestas que han tenido
en cuenta el cardcter dindmico de la tradicion, ese aspecto polémico
y dialéctico capaz de hacerla participe del cambio histdrico, y de la
sucesion de movimientos estéticos y artisticos. Esto implica que,
en general, se preste mayor atencion a las practicas concretas, pero
también a las problematicas institucionales y a sus usos ideoldgicos y
mercantiles. Aqui encontraremos a aquellos artistas que, provenientes
del tronco de las vanguardias, seran capaces de tener una nocion
desideologizada de la tradicion, por lo que, en vez de identificarla sin
mas con una autoridad anacronica, buscaran incardinar sus poéticas con
las herencias que les constituyen sin reducirlas a la sumision ni a la
ruptura sistematica. A partir de la aportacion de estos y otros tedricos,
sera posible comprender la tradicion como ingrediente del cambio social
y artistico. También daremos cabida a quienes, conscientes de la carga
romantica con la que fue constituido el folclore, buscaran hacer de este
una verdadera indagacion de las culturas materiales efectivas en vez de
una fantasia de como deberian ser. Finalmente, veremos una diversidad
de propuestas que explicitan el caracter dialéctico de la tradicion y que
establecen referencias para comprender tanto el tradicionalismo como
el antitradicionalismo. Propuestas que se nutren de todo lo anterior,
asumiéndolo a veces y otras rebatiéndolo.

En definitiva, esta es una investigacion de historia de las ideas que
parte de la evidencia de que estas no son entidades fijas sino productos
historicos cuya densidad se mide tanto por su profundidad temporal
como por su penetracion social. En el caso de la tradicion, ambas
coordenadas son firmes y la arraigan en un ambito de expresion que
adquiere verdadera amplitud a partir de la necesidad de expresar y
controlar la experiencia del cambio, la decadencia de viejos ordenes
y la emergencia de la novedad inesperada. Tales cuestiones si son
centrales tanto para la estética como para la teoria del arte. Sin embargo,
el hecho senalado de que la idea de tradicion haya carecido de peso en
estas disciplinas ha mermado sus recursos teoricos y su capacidad para
alumbrar nuevas perspectivas. El objetivo final serd, por tanto, aunar en
estas paginas elementos, criterios y teorias que abran nuevas preguntas
y que respondan, o dejen sin sentido, a preguntas antiguas.
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LA TRADICION CONTINGENTE

1.1. La Razo6n como principio

1.1.1. La razon contra el prejuicio

El legado de la filosofia platonica atraviesa el medievo y subyace
en las lineas de configuracion de la estética moderna. Este legado
incide en la referencia a un ideal como objeto ultimo del quehacer
artistico, y este ideal bascula entre lo abstracto de una idea de belleza
y lo concreto de una representacion geométrica, exacta o natural de la
realidad. La consecuencia para una idea de tradicion es que el foco se
traslada hacia un universalismo que no deja lugar a una pluralidad que
alumbre lo concreto de las tradiciones efectivas. Asi, las aportaciones
de la idiosincrasia o las costumbres locales se obvian o se descartan
como desviaciones, primitivismos o curiosidades que a la larga solo
seran de interés para la etnografia o el folklore. Frente a ello, la nocion
de Bellas Artes funda una distincion para la gran produccion artistica
de occidente sobre la cual la estética podra enunciar como universales
o culminantes sus mayores logros. Y la Razon, desde el racionalismo a
la ilustracidn, sera el patron de medida de tal produccion. Mas atn, bajo
este paraguas filosofico serd posible encubrir perspectivas politicas y
sociales que condenen a la oscuridad del Ancien régime todo aquello
cuyo sustento sea una autoridad pretérita, o una practica social no basada
en una racionalidad autéonoma. En la filosofia del arte que se desarrolla
en Europa desde el Renacimiento, se constata este creciente interés en
indagar en el caracter cientifico de la representacion, e, igualmente, en
una idea de belleza universal fundada en cualidades objetivas. Este sera
el ambiente que impulse la mutacion de la idea de tradicion hacia su
sentido moderno.

Antes, en el contexto monolitico de la cultura medieval, la tradicion
adquirid prestigio asociada a los textos sagrados, es el producto de una
transicion desde el sentido juridico de la traditio 1atina hacia el contexto
religioso. Segun la mentalidad medieval, lo que se transmite es la ley
inmutable depositada en la revelacion y que se levanta sobre la pluralidad
de las costumbres®. Esta distincion se fija para el entorno catolico en

3 «En el lenguaje de la Edad Media (...), las tres religiones positivas, la cristiana, la
judia y la musulmana, no se llamaban religiones sino /eges, leyes. El creyente estaba
sujeto a la ley de Cristo, la de Moisés o la de Mahoma» (Negro, 2009, p. 57).
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la sesion IV del Concilio de Trento*. Alli, la autoridad se concede a
los Libros Sagrados y la Tradicion Apostolica, que recogen la verdad
ultima y no necesitan por tanto mayor justificacion frente las tradiciones
surgidas de la costumbre. Es posible enlazar esta distincion con el logos
que hereda el cristianismo primitivo; este se escinde, por un lado, en el
Verbum revelado de las escrituras, y por otro en la ratio que interpreta y
contintia. Ambos constituyen la doctrina de una Tradicion de las verdades
sostenidas por la fe contra o sobre las tradiciones sostenidas por el
error o la ignorancia. Por esta via teologica, la mapddooig de los padres
griegos adquiere continuidad en la traditio latina’. Lo singular de esa
confrontacion es que anticipa la posterior cesura entre razon y prejuicio
que establecera el racionalismo y recogeran los ilustrados. Igualmente,
instaura la idea de la existencia de dos niveles de tradicion, en funcion
de la verdad o error de sus contenidos, que vamos a ver versionada
casi hasta nuestros dias® y que esta en la base del tradicionalismo, esa
ideologia que considera que sus verdades conforman la Tradicion’.

El racionalismo que desde finales de la Edad Media crece en
Europa no hara sino incidir en esa denuncia de la supersticion y el
oscurantismo; se entendia que: «El mundo estaba lleno de errores,
creados por las potencias engafiosas del alma, garantizados por
autoridades no comprobadas, difundidos a favor de la credulidad y de
la pereza, acumulados y fortalecidos por la obra del tiempo» (Hazard,
1988, p. 108). No se cuestiona atn la autoridad de la revelacion, lo cual

4 Lo que cambia es el contenido, no la practica en si de entrega y recepcion: «La
concepcion del concilio era, practicamente, la juridica de entrega sucesiva de una
cosa» (Tierno Galvan, 1962, p. 74). Por otro lado, esta practica necesita de la
institucion garante que es la Iglesia, lo cual le sirve para distinguirse del sentido que
va a adquirir la tradicion entre los protestantes.

5 Para una panoramica de la historia y discusion acerca de la idea de tradicion en el
contexto cristiano véase Ferrara (1963) y Lamas (2001).

6 La version en la filosofia de la ciencia de esta cuestion es la teoria racional de la
tradicion de Popper, que veremos en el punto 3.1.3. En la actualidad, sigue siendo
el ambito de la teologia donde se discute con mayor animo sobre el sentido de la
tradicion, aun cuando lo que se busca es sobre todo justificar una tradicion concreta
como la verdadera.

7 La tradicion queda asociada desde entonces, y hasta la ilustracion, al ambito de la
religion, lo que alimentara la oposicion entre razon y tradicion. En la Encyclopedie,
los articulos redactados por Jaucourt sobre ella versan principalmente acerca de su
dimension teoldgica, religiosa o mitologica (v. http://enccre.academie-sciences.fr/
encyclopedie, consultado el 11-02-2019).

22



LA TRADICION CONTINGENTE

vendra a lo largo de un lento proceso secularizador que alcanzara su
grado cero con el ateismo del xix. Antes que las doctrinas, se cuestionan
las instituciones®, y este es un hecho nuclear en la comprension
de la idea de tradicion aplicada al arte, en donde los movimientos
antitradicionalistas tendran en el centro de sus ataques a la institucion
del arte. Tal actitud no es sino una de las culminaciones particulares de
una trayectoria que, desde mucho antes, ha aprendido a hacer tabla rasa
de las creencias tradicionales y los prejuicios que embrutecen. En este
sentido, el Tractatus Theologico-Politicus de Spinoza es paradigma de
un ambiente racionalista ya firmemente definido en su época’.

Otro ingrediente del proceso secularizador es la recuperacion de
aquel sentido de la historia en el que se habian iniciado los historiadores
clasicos y que habia quedado arrumbado por las penurias medievales.
Como nos cuenta Peter Burke (2016), «los hombres y mujeres medievales
carecian de un sentido del pasado como algo cualitativamente diferente
a su percepcion del presente» (p. 15). Desde la perspectiva de la
traditio juridica, era teéricamente imposible para aquellos hombres que
«surgieran nuevas leyes; hubiera sido una contradiccion en los términos,
ya que el derecho se basaba en la costumbre y la costumbre era antigua
por definicién» (Burke, 2016, p. 18). Subyace aqui tanto una aceptacion
pasiva de la autoridad como un sentido acritico de los propios relatos
y restos historicos!?. Frente a ello, el humanismo despierta un sentido
critico capaz de discernir entre presente y pasado. Petrarca, como
primero de los anticuarios, «reverencia a los antiguos en tanto hombres,

8 Esa puesta en cuestion de las instituciones se inicia con el protestantismo. Como
ha sabido ver Tierno Galvan (1962), sera posible distinguir entre un tradicionalismo
catolico, apegado a lo institucional, y un tradicionalismo protestante: «Para el
intelectual educado en la cultura alemana la tradicion se manifiesta en cada individuo
y opera en €l cuando pertenece al devenir cultural. La tradicion es una realidad cuya
operatividad se manifiesta en nuestros actos» (p. 27). Y desde ahi se llegara a las
ideas gestadas en el seno del espiritu de la filosofia alemana: la cultura, el Volksgeist
o la tradiciéon como horizonte histérico.

9 Y lo que se plantea no es, insistimos, un cuestionamiento de la autoridad tltima de
las verdades de la fe, sino la raiz misma de su representacion terrena que ha terminado
por corromper la creencia y la moral. Esto apunta a la supersticion como obstaculo
ultimo que hay que derribar para el ejercicio libre de la sana razon.

10 El pensamiento mitico que tifie las interpretaciones medievales sobre los restos
del pasado sera luego afiorado por los romanticos, quienes atn a pesar de su profundo
sentido de la historia, idealizaban y envidiaban las épocas en las que, como en la
Edad Media, el mito tenia un papel constitutivo.
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no en tanto magos, y es muy consciente de la diferencia entre la época
en la que vivian ellos y la suya propia» (Burke, 2016, p. 37). El sentido
de la historia moderna se construye a partir de entonces y, desde Vico
hasta Hegel, empapara la comprension de todo quehacer humano.

Las consecuencias para la idea de tradicion son decisivas. En el
medievo, predominaba la confusion entre presente y pasado por la
referencia a un horizonte intemporal frente al cual la idea del cambio
historico era impensable. La ley sagrada aseguraba el enlace entre lo
eterno y lo perecedero. Estariamos, en este caso, en un paradigma social
cercano al de los pueblos estudiados por los etndlogos, para los que el
cambio histdrico se vuelve imperceptible y se subsume bajo practicas y
creencias basadas en la reiteracion. Pero el sentido critico de la historia
rompe este nexo, pone en duda la autoridad de tales practicas y propone
para la historia una liberacion de los horizontes escatologicos. Si la
realidad es histérica y mudable, y ya no es posible recurrir a un sustrato
inmutable de caracter metafisico, se hard necesario hallar algo que
asegure la permanencia, o la universalidad, que resista e imponga su
jerarquia frente a lo heterogéneo y cambiante, y que dé sentido al vacio
recién descubierto. Este es el meollo de la filosofia desde sus origenes, y
se resuelve ahora con la moderna idea de razoén. Se ensancha la escision
entre el orden que esa razén es capaz de iluminar y el orden de las
costumbres y prejuicios, a los que se afiadiran las superadas tradiciones
y autoridades pretéritas. Asi, lo nuevo adquiere su prestigio y entra en
querella, como veremos, con lo antiguo. Aqui esta el principio de la
idea de tradicion tal como hoy la utilizamos, como antitesis de las ideas
novedad, de ruptura y de progreso:

La idea de tradicidn, entonces, es en si misma una creacion de la
modernidad. Eso no significa que uno no deba usarla en relacion
a sociedades premodernas o no occidentales, pero si implica que
deberiamos enfocar el debate sobre la tradicion con alguna prudencia.
Al identificar tradicion con dogma e ignorancia los pensadores de la
[lustracion buscaban justificar su obsesion con lo nuevo. (Giddens,
2005, p. 52)

La filosofia de Kant asienta para la estética moderna estos principios
y sirve de gozne entre una modernidad primera, desde el renacimiento
hasta las saturaciones clasicistas, y las posteriores descompresiones y
rupturas del romanticismo y las vanguardias. Ademas, la estética kantiana
puede servirnos de inicio para comprender una precaria y fundacional
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situacion de la idea de tradicion, que para manifestarse plenamente
necesita vincularse a practicas sociales concretas, pero que se desdibuja
cuando lo estético se afirma sobre fundamentos aprioristicos. Como es
sabido, la Critica del juicio trata sobre la posibilidad de un juicio estético
puro, es decir, desinteresado, fundado en una facultad de juzgar, o gusto''.
Como quiera que el juicio resultante, si es puro, tiene que ser asentido
por todos, el resultado es que Kant salva la objetividad de la belleza por
la via de la subjetividad. Esto hace necesario un recurso que pruebe la
universalidad de ese juicio subjetivo, y este es la comunicabilidad del
mismo, fundada a su vez en un Sensus communis que nos constituye mas
alla de las determinaciones que existencialmente vengan a distinguirnos:
«como la universal comunicabilidad de un sentimiento presupone un
sentido comun, este podra, pues, admitirse con fundamento (...) sin
apoyarse en condiciones psicologicas, sino como la condicion necesaria
de la universal comunicabilidad de nuestro conocimiento» (Kant, 2007,
p. 169). Aun cuando Kant no utiliza el término «tradicion», podriamos
sugerir que esa comunicabilidad afirma una tradicion diferente, de otro
orden, a las tradiciones o convenciones surgidas en la cotidianidad
cambiante. Esta idea versiona la contraposicion ya resefiada entre un
nivel de tradicion basada en una cierta racionalidad autébnoma, y por
tanto no sometida al arbitrio de cualquier otra autoridad, y la tradicion
fundada en una determinacion heteronoma. Y lo que se comunica no
es una idea de lo bello segun conceptos, hecho contradictorio con los
principios del gusto, sino meramente «la sensacion (de la satisfaccion o
disgusto), de tal indole que tenga lugar sin concepto, y la unanimidad,
en lo posible, de todos los tiempos y de todos los pueblos» (Kant, 2007,
p. 161). Es decir, sobre las tradiciones particulares, una especie de
comunidad estética no basada en costumbres, prejuicios u opiniones,
que no admite disenso y cuya base es la propia naturaleza humana.
Algo a lo que precariamente podemos llamar fradicion salvo por esa
comunicabilidad necesaria para su visibilidad y socializacion. Pero
Kant no piensa en estos términos, mas interesado en esa universalidad
bajo la cual la idea de tradicion carece de interés.

Como vemos, la facultad comunicativa es necesaria para que se
manifieste lo que podriamos llamar tradicion del juicio estético. A traveés

11 «GUSTO es la facultad de juzgar un objeto o una representacion mediante una
satisfaccion o un descontento, sin interés alguno. El objeto de semejante satisfaccion
llamase bello» (Kant, 2007, p. 136).
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de la cultura seria posible superar la confusion con la que el prejuicio
oscurece esta tradicion. En sintonia con el tono general de su época,
Kant ve en la cultura una capacidad creciente capaz de sobreponerse a
las particularidades para iluminar asi, a partir de las facultades comunes,
los juicios universales. Si la cultura es la «produccion de la aptitud de
un ser racional para cualquier fin en general (consiguientemente, en
su libertad)» (Kant, 2007, p. 397), lo bello «exige la representacion de
cierta cualidad del objeto que también se hace comprensible y se deja
traer a conceptos (aunque en el juicio estético no sea traida a ellos), y
cultiva ensefiando a poner atencion a la finalidad en el sentimiento del
placer» (p. 202). Por ello, la enunciacion cultivada del juicio estético
entrena, aclara y ensalza las facultades del entendimiento y la razon. Y
si la cultura es el término que sirve para prestigiar los logros de la razon
humana'? la tradicion queda oscurecida bajo este potencial de progreso
y quienes mas tarde la reivindiquen seran aquellos que busquen discutir
las consecuencias de ese progreso. Con el desgaste de esta oposicion,
ambos conceptos se iran confundiendo, y hasta fundiendo’, y asumira
la segunda los problemas que contiene esa idea de cultura nacida en el
seno del idealismo. Asi, la cultura se desdobla y la tradicion adquiere
su moderna cualidad dialéctica, la cual, sumariamente, implicaria una
cultura que es innovacion y contribuye al progreso, y una cultura que
es tradicional y perpetia los prejuicios. A lo largo de las practicas
artisticas hasta nuestros dias, este eje dialéctico subyace a cualesquiera
movimientos tildados de innovadores o transgresores por un lado,
conservadores o reaccionarios por otro.

En Kant podemos ver esto cuando, a la hora de prestigiar, recurre
a la cultura que se adquiere con el uso auténomo y soberano de la
razon emancipada. Habra que establecer entonces qué significado tiene
en el contexto estético el prejuicio. Desde Descartes, el «prejuicio»
aparece lastrado con un sentido peyorativo y asociado a la idea de

12 Es necesario recordar la tesis de Gustavo Bueno (2004) sobre como, en los
procesos secularizadores de la ilustracion alemana, el Reino de la Cultura hereda las
caracteristicas iluminadoras del Reino de la Gracia.

13 Hasta llegar a la plena identificacion, por ejemplo: «Para mi la tradicion, en
principio, equivale al concepto de cultura como la conciben los antrop6logos»
(Arévalo, 2004, p. 926). O Franz Boas, para quien la tradicion, mezclada y superpuesta
con el folklore y la cultura, se identifica en la practica con esta (v. Barfield, 2001, pp.
650-651).
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error, de «opinion acogida de manera precipitada, fuente de ulteriores
juicios falaces» (Teruel, 2014, p. 476), la razén debe liberarse de él
para desplegar autonomamente sus fines. Kant recoge este sentido
para subrayar como el entendimiento y la razon necesitan asentarse en
una facultad que no dependa de opiniones o juicios preestablecidos'.
Pero ;como se desplaza esa nocion de error o prejuicio a los juicios
estéticos? Si asumimos un relativismo estricto, un juicio estético
se fundaria en una idea belleza que es dada y transmitida en una
determinada tradicion cultural. No hay error posible, sino desviacion
de un criterio dominante. Pero Kant establece el nivel superior de lo
universal en el que la desviacion del error estético viene de juzgar
interesadamente. El proyecto kantiano implica entonces la eliminacion
de las mediaciones entre el objeto que ha de ser juzgado y el sujeto.
En ese espacio libre de confusiones y de intereses extrafios, la razon
o el gusto en cada caso encuentran las maximas morales universales o
los juicios estéticos puros, validos para todos. Esto es, en el caso de la
estética, lo que quiere decir libre juego de las facultades, un juego sin
trabas, una experiencia estética que en la aprehension del objeto nos
alumbra una belleza desprejuiciada y universal que es comunicada por
juicios puros del gusto, que son formales frente a la materialidad del
juicio meramente empirico. Estos ultimos estan basados en el interés
y «declaran el agrado o desagrado particular» (Kant, 2007, p. 151) del
sujeto; son los juicios sensibles, heteronomos porque entre el sujeto y
el objeto se inserta una mediacion empirica, una satisfaccion, que los
determina por un interés no formal ni universal.

Quien posea suficiente y adecuada cultura serd capaz de la
autonomia necesaria para un auténtico juicio del gusto, y manifestara
asi su adhesion a una tradicion cuyos contenidos son previos a su
experiencia y que €l descubre, por su condicion ilustrada, en su propia
naturaleza. Las otras tradiciones, efectivas y plurales, a las que por
su experiencia pueda estar adherido el sujeto, se sostendrian en la
transmision de los juicios heteronomos, sometidos a una autoridad
externa y generalmente asentidos por el interés no solo particular, sino

14 Las maximas del entendimiento humano prescriben un pensar libre de prejuicios.
La inclinacion a pensar desde el prejuicio es la heteronomia, el «mayor de todos
consiste en representarse la naturaleza como no sometida a las reglas que el
entendimiento, por su propia ley esencial, le pone a la base, es decir, la supersticion.
La liberacion de la supersticion 11amase ilustracion» (Kant, 2007, p. 235).
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también social, por la pertenencia a un determinado grupo. Contra la
razén autonoma, el prejuicio serviria como ingrediente esencial para
la cohesion de esas tradiciones autoritarias. El prejuicio y la razon
estarian entonces confrontados dialécticamente, conformarian niveles
culturales insolubles, el segundo necesitaria la superacion del primero
en tanto que error, confusion o heteronomia. En ultima instancia, bajo
esta dialéctica late una subsuncion de lo particular e historico en lo
general y universal, en un orden necesario y a priori. Pero mientras
desde cualquier esfera totalizadora se pretenda cerrar el ambito de
lo posible, las practicas artisticas efectivas no cesardn de poner en
cuestion cualquier normativismo que se derive de esas esferas. Ademas,
a partir del romanticismo, cuando las ideologias asalten lo estético, se
comenzara a usar la tradiciéon como recurso para la contestacion. Gran
parte del pensamiento posterior, con el recurso necesario a las ciencias
sociales y humanas, serd un intento de superar esa disyuncidon para
alumbrar una idea de tradicion no ideologizada y comprenderla como
componente necesario del cambio social. Del mismo modo, las criticas
hacia la estética kantiana atacaran principalmente la existencia de ese
sujeto trascendental sustraido de las determinaciones empiricas.

Si el sujeto es netamente historico, la idea de una tradicion del
juicio estético puro se desvanece. Quedarian las tradiciones diversas,
no universales, pero si efectivas. Por esta via, se muestran las carencias
de esta estética fundacional y de la posibilidad de entender una idea de
tradicion asociada a ella. Por ejemplo, hemos subrayado la pertinencia
de la nocioén de comunicabilidad, sin embargo, esto implica tan solo una
declaracion que deberia —y el condicional es importante— ser asentida
por todo aquel que juzgue desinteresadamente. Queda en exigencia
formal. Es mads, al hablar Kant del genio, introduce elementos que
rompen la posibilidad de una tradicion y que desencadenaran, a partir de
los versionadores romanticos de este término, la apologia del quehacer
artistico de quienes se tienen por singulares e insulares. El genio se lo
concede la naturaleza al individuo: «una habilidad semejante no puede
comunicarse, sino que ha de ser concedida por la mano de la naturaleza
inmediatamente a cada cual» (Kant, 2007, p. 252). A través del genio,
la naturaleza le da la regla al arte, y asi la mimesis sera la imitacion de
la capacidad orgénica de la naturaleza, sin reglas sociales o académicas
que valgan. El genio es «talento para producir aquello para lo cual no
puede darse regla determinada alguna, no una capacidad de habilidad
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para lo que puede aprenderse segun alguna regla: por consiguiente,
que originalidad debe ser su primera cualidad» (Kant, 2007, p. 250).
Se da también aqui un fundamento a la distincion de las Bellas Artes
respecto a otras artes, porque para Kant (2007) «debiera llamarse arte
solo a la produccion por medio de la libertad, es decir, mediante una
voluntad que pone razon a la base de su actividad» (p. 245), por lo cual
«se distingue arte de oficio: el primero llamase libre; el segundo puede
también llamarse arte mercenario» (p. 246). El genio se sobrepone al
oficio, y aunque se reconozca que el aprendizaje de ciertas habilidades
pueda ser un requisito basico, mas alla del talento del genio no hay
tradicion posible, sino que este forma su arte en una singularidad que
le enlaza directamente con la capacidad formativa de la naturaleza; su
produccion es por tanto el trasunto generativo del juicio estético puro
y desinteresado, autonomo y universal'®. Escaso y precario fundamente
tenemos aqui para asentar una idea de tradicion. Ya no se trata de
que se transmitan unos contenidos sagrados e intemporales, sino de
la aptitud para descubrir desde la subjetividad una evidencia que es
universal y previa a las determinaciones historicas. Desde el punto de
vista productivo, las artes mercenarias podran desarrollarse segiin sus
propias tradiciones particulares, pero el arte del genio esta por encima de
ellas y vuela libremente. El romanticismo encontrara aqui el argumento
para disolver cualquier imposicion. Al fundarse subjetivamente, las
facultades estéticas no pueden sino operar de forma auténoma. Pero
ahi esta la gran contradiccion del sistema: ;como es posible no disentir
finalmente si se juzga y actta en libertad? El arte posterior pasara por
alto dicha contradiccion y asumira la llamada a la libertad creadora y el
aparente desapego de cualquier tradicion que ello implica.

A pesar de todo, lejos de entrever el desenfreno artistico porvenir,
Kant (2004) es capaz de encontrar un sentido que ordene la «confusion
e irregularidad» que impera en los sujetos singulares, un «desarrollo
constantemente progresivo, aunque lento, de disposiciones originarias
del género humano en su totalidad» (p. 17). Planteada ya la idea de
progreso, y con una historia abordada con la necesaria distancia, es de
esperar que en esta se «descubra una marcha regular de la voluntad
humana, cuando considere en conjunto el juego de la libertad» (Kant,
2004, p. 17), de esa libertad humana que la naturaleza determina. Y asi,

15 «Los modelos del arte bello son, por tanto, los unicos medios de conduccion para
traer el arte a la posteridad» (Kant, 2007, p. 253)
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en una declaracion que presagia sin duda a Hegel, Kant (2004) estima
que los hombres

individualmente considerados, e incluso los pueblos enteros, no
reparan que al seguir cada uno sus propias intenciones, segin el
particular modo de pensar, y con frecuencia en mutuos conflictos,
persiguen, sin advertirlo, como si fuese un hilo conductor, la intencién
de la Naturaleza y que trabajan por su fomento, aunque ellos mismos
la desconozcan. (p. 18)

Y ya en Hegel veremos cémo a las tradiciones historicas, surgidas
de esas intenciones particulares, no les cabe sino quedar subsumidas
bajo el paraguas de esa gran marcha a la que contribuyen aun cuando
la desconozcan. La razon adquiere un primado absoluto en alianza con
esa nueva concepcion de la historia. La construccion de tan imponente
edificio llevara a tal punto de saturacion a lo estético que no le cabra
a este mas que la fragmentacion y la disolucion, latentes ya en las
pluralidades crecientes y en las nuevas compartimentaciones sociales
surgidas a partir de los anhelos de la autonomia moderna. Es asi como lo
moderno se gesta «bajo el sindrome de la fragmentacion» (Marchan Fiz,
2010, p. 212). Y cuando esta modernidad no sea ya capaz de esgrimir
una fuerza totalizadora, los grandes ideales se descompondran en las
multiples corrientes que se engarzan, confrontan y sobreponen. Desde
el punto de vista de las précticas artisticas, esta pretension de soslayar
la pluralidad y elevar sobre ella algo asi como una Tradicidon Unica,
universal y definitiva contribuye al anquilosamiento de los repertorios
que esa tradicion canoniza. Esa «tendencia a sobrecargarse con elementos
que ya nada aportan al conjunto sino una mayor pesadez» (Claramonte,
2016, p. 53) pone de manifiesto el primer sintoma que la estética modal
descubre en una realidad dominada por el modo de lo contingente, la
«saturacion de las posiciones de un repertorio dado» (p. 53).

1.1.2. El primado de las academias

Si algo distingue al arte occidental, es la ingente produccion teodrica
que recubre las practicas artisticas concretas. Entre ambas se gesta toda
una historia social, politica e institucional que conforma el moderno
sistema de las artes. Esta estética recoge y acomoda la herencia clasica
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a través de sucesivas oleadas de artistas y filésofos que, no sin disputas,
la canonizan. No se especula acerca del sentido filosofico de la idea de
tradicion, sino que, dandola por supuesta e implicita, se valoran su alcance
y sus contenidos. ;Qué forma parte de la tradicion? ;Qué justifica dicha
pertenencia frente a cualesquiera otras doctrinas o productos que se
toman por imperfectos? La dimension sociopolitica, los mecanismos de
la transmision o su relacion con el devenir social no entran de principio
entre los temas tratados por la incipiente filosofia del arte. Estos
temas irdn emergiendo con el cambio y la modernizacién del mundo
europeo desde fines del medievo. El destino final es, como sabemos, un
enfrentamiento entre lo antiguo, que se defenderd amarrandose al poder
institucional, y lo moderno, que acabara por apropiarse de ese poder. El
centro nuclear de dicho proceso estd en lo politico y alcanza el punto
de fision en la era de las grandes revoluciones. La Revolucion Francesa
es el producto de una saturacion repertorial —del repertorio politico—
inigualada en la historia.

El mundo artistico no es ajeno a estas convulsiones y las academias
de arte tendran un importante papel como factores de contencion de
los desbordamientos estéticos, aun cuando sus intentos de control
de las practicas artisticas y su exceso de ideologia estética terminen
por socavar sus propios cimientos. Tal cosa sucedera con la idea de
belleza, cuya inflacion augura el modo de pensar romantico. Ante esto,
la sobredimension institucional puede verse como el intento de moderar
y cercar esas ansias desmedidas, y de paso justificar para una élite de
artistas un nuevo estatus social sobre aquellos que quedan del lado de
las artes utilitarias. Se plantea, por tanto, una diferenciacion que va a
ser clave para la comprension de la idea de tradicion, y es la que se da
entre las instituciones—y su fuerza normativa— y las practicas artisticas
—v su fuerza instituyente—; entre lo instituido y lo instituyente, segun
la conocida distincion de Castoriadis. Desde ahi podremos intentar
comprender como se manifiestan los dos polos del eje propuesto por la
estética modal entre repertorios y disposiciones.

Durante la Edad Media, el trabajo artistico, sometido a los
contenidos sancionados por la autoridad sagrada, no expresaba una
adhesion consciente a una tradicion. La tradicion era, més que teorica,
el resultado practico de la ensefianza del oficio llevada a cabo en los
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talleres gremiales'¢. Pero en el Renacimiento se manifiesta una tradicion
consciente que centra el foco en la dimension formal de las denominadas
entonces arti del disegno. Lo que se propone es la posibilidad de una
mejora técnica en el oficio de representar la naturaleza. Este movimiento
se da en el mas amplio contexto de un creciente control del mundo en el
que la cuantificacion tiene un papel basico'’, de ahi la importancia que
comenzo a atribuirse a la proporcion y a la perspectiva. En Las Vidas
de Vasari, encontramos plenamente la conciencia de esta historia hecha
por grandes maestros. Y antes, en el Libro del Arte de Ceninni (1988),
hallamos rasgos que escapan del mundo medieval y lo conectan con la
modernidad: «Y fue Giotto el que hizo evolucionar el arte de pintar de lo
griego a lo latino, y por fin a lo moderno» (p. 33). Asi, en los inicios del
Quattrocento encontramos asentado en el ambiente el pensamiento que
enlaza el arte de la época, denominado ya moderno, con la antigiiedad,
saltando sobre un Medievo que finaliza con el magisterio de Giotto,
supuesto iniciador iluminado de esta tradicién de progreso'®.

Lo significativo de esa tradicion renacentista es como los propios
artistas expresan conscientemente el mejoramiento de su oficio, y como
este se incardina entre la reverencia a unos maestros y sus propios
fines de perfeccionamiento. Lo segundo lo vemos planteado cuando
Leonardo (1784) recomienda a los pintores no imitar la manera de
otros «porque entonces se llamara nieto de la naturaleza, no hijo; pues
siendo la naturaleza tan abundante y varia, mas propio sera acudir &
ella directamente, que no & los Maestros que por ella aprendieron»
(§xx1v). Lo que caracteriza a este pleno Renacimiento es el estallido
disposicional que antepone, a la imitacion de lo ya producido por otros
—como una mimesis de segundo grado—, la imitacion directa de la
naturaleza; eso si, sin abandonar la conciencia del oficio y sus reglas,

16 Esta dimension del arte tradicional fue rescatada en el s. XX por Ananda
Coomaraswamy. Veremos en el punto 3.1.2. como confronta criticamente esta
perspectiva, que encuentra igualmente en el arte oriental, con el arte moderno
occidental que comienza a surgir precisamente en el Renacimiento.

17 Laimportancia de la cuantificacion y medida para la transformacion de la realidad
en la sociedad europea ha sido historiada por Alfred W. Crosby en La medida de la
realidad: la cuantificacion y la sociedad occidental, 1250—1600.

18 En el ultimo siglo, Gombrich ha retomado para la historia del arte la nocién de
progreso entendido como la solucidon a problemas técnicos sucesivos, y efectuado
asi una singular sintesis entre tradicion y progreso que veremos en profundidad en el
punto 3.1.4.
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lo cual buscan precisamente prescribir con sus tratados los autores de
la época’®.

El arte en los inicios de la modernidad occidental puede ser visto
entonces como una toma de conciencia cuya manifestacion concreta es
la indagacion y perfeccionamiento de su propia dimension formal. Pero
el cauce institucional por el que corren estas tradiciones empujara sus
prescripciones mas alla del orden del oficio, hacia lo reglamentado y
centralizado. Desde sus inicios, las nuevas academias giran en la 6rbita
del poder politico?’, y con el tiempo se revelaran cada vez con mayor
claridad como el «equivalente palpable en arte de las formas que tomd
la organizacion politica en los estados absolutistas» (Pevsner, 1982, p.
50). Este hecho no es ajeno a la nueva preocupacion por la historia del
arte, cuyo promotor fue el mencionado Vasari, quien no por casualidad
establecid la primera academia de arte como institucion reglada?'. Con
su Academia del Disegno se inicia la transicion hacia el barroco y el
posterior clasicismo a través de los vericuetos del manierismo y de una
creciente pérdida de espontaneidad: «Las academias del Renacimiento
carecian totalmente de organizacion, las academias del Manierismo
fueron dotadas de reglas elaboradas y, sobre todo, muy esquematicasy
(Pevsner, 1982, p. 24). El mismo Pevsner, entiende el manierismo como

corolario estético tanto del absolutismo como de la organizacion
académica. Sus rigidos esquemas de configuracion, su desconfianza
frente a la libertad de movimientos humanos, su frialdad, su creencia
en ciertos dogmas transmisibles y ciertos canones descubiertos
por unos pocos artistas divinos del pasado, todo esto encaja en el
absolutismo y requiere una academia. (p. 50)

Esta vision rigorista parece a priori contradictoria con la vision
del manierismo como exceso. Para comprender lo que supone este

19 A pesar de los vaivenes historicos, permanece el componente racional de la
definicion de arte cuyo precedente esta en el griego téyvn —produccion guiada por
reglas que es posible aprender y transmitir—, nocién conservadora segun la cual,
una vez alcanzada determinada perfeccion, lo que resta es la repeticion mecanica del
proceso. Esta misma idea, diluida y matizada por el culto moderno a la individualidad
del genio, dominara la retdrica de los discursos académicos.

20 Tal es el caso de los Medici y la Academia Florentina, que inici6 una ténica a la
que no sera ajena el poder religioso, como en el caso de la Accademia Nazionale di
San Luca (1593), fundada en Roma bajo el patronazgo del Papa.

21 Cfr. Pevsner, 1982, pp. 43-50.
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fenomeno en relacion a la tradicion y a la institucion, es necesario
recurrir a Hauser (1965), quien lo entiende como «contradiccion: su
imitacion de los modelos clasicos es una huida frente al caos de la
vida creadora, en la que teme perderse» (p. 51), y en su exagerada
originalidad formal expresaria el temor a una belleza petrificada. Asi, el
manierismo no es en absoluto ajeno a la institucionalizacion académica,
consistiria en el intento de «adherirse a la maniere establecida por los
maestros de la Edad de Oro. La academia es un resultado logico de
esa actitud» (Pevsner, 1982, p. 50). Para perpetuar ese magisterio, se
recurre a la disciplina de la institucion y a una inflacion del modelo, lo
cual choca con la pretendida espontaneidad de los artistas y provoca
una «implosioén del orden cldsico desbordado por sus propios logros
y finezas, sobrepasado por la imposibilidad de gestionar su propia
repertorialidad» (Claramonte, 2016, p. 147). En relacion a la tradicion,
Hauser (1965) entiende que, en este momento, esta

puede convertirse en un dique contra la corriente desbordada de lo
nuevo: contra lo nuevo, que ahora stibitamente empieza a sentirse
en toda su complejidad y como el principio, en sentido propio, de
la vida, y la mas tremenda amenaza para ésta. (Hauser, 1965, p. 51)

En este potencial para la contencion estaria la funcion dialéctica de la
tradicion a lo largo de la historia: «El desenvolvimiento del arte se mueve,
de siempre, entre el seguimiento de una tradicion y la protesta contra ella»
(Hauser, 1965, p. 51). La disolucion del Renacimiento, segln la expresion
de Hauser, es una de tantas, asi como habra una disolucion del clasicismo
(MarchanFiz, 2010). Estos periodos coinciden con algiin maximo de
institucionalizacion®, lo que también sucedera en el siglo xx hasta el
punto de que la propia institucion acabe convirtiéndose en el centro de
la estética con las feorias institucionales, como veremos al final de esta
primera parte. Cada uno de estos transitos se inicia con una sobrecarga
repertorial cuya consecuencia es el predominio de la contingencia:

En este inicial momento de exceso, por tanto, no se tocaran ni las
relaciones mismas ni la coherencia del conjunto... tan solo se las
cargara siguiendo la inclinacion a la sobreespecificacion y el gusto
casi morbido por el detalle que sabemos caracteristico del manierismo.
(Claramonte, 2016, p. 53).

22 En la época del manierismo «surgen la mayoria y las mas importantes de las
instituciones que dominan la vida del presente» (Hauser, 1965, p. 132).
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Todas las reacciones implican la negacion de cierta normatividad,
no necesariamente a través de una subversion radical. En ocasiones, no
se escapa a la tradicion normativa, pero esta es empujada contra el dique
de contencion de la tradicién causando con ello inesperadas disonancias.
Mas que instituciones manieristas, podriamos hablar del efecto de una
obturacion de las practicas artisticas ante la creciente rigidez de las
instituciones en un momento dado. Toda reaccion manierista, segun
Hauser (1965), «<muestra huellas de esta destruccion de la espontaneidad»
(p- 134) o bien produce, por oposicion, exageraciones desde el capricho
y la sensibilidad personal. Tras la ruptura de los diques, se desborda
la energia liberada sin tiempo a que las instituciones se rearmen® y
reconstruyan el orden y la continuidad, pues tal es su fin*.

El siguiente gran episodio academicista se produce en Francia, en la
segunda mitad del xvi, de la mano de Jean-Baptiste Colbert, ministro
de Luis XIV, quien pone en marcha un entramado de academias reales
que buscan engarzar la hegemonia politica con la cultural, y supondra
para los artistas «un sistema que dejaba menos libertad y decision real al
pintor o escultor de la que habia disfrutado bajo la direccion del gremio»
(Pevsner, 1982, p. 71). Tras este reinicio, la proliferacion de Academias
a lo largo del xvin fue uno de los factores que «contribuyeron a
regularizar la condicion ya bastante elevada de que gozaban los pintores
de caballete y mas adelante habrian de promover el ascenso de otros, mas
directamente ligados a los géneros funcionales» (Shiner, 2004, pp.151-
152). Esto supone un refuerzo del anhelo de aquellos artesanos que,
desde el Renacimiento, lograron un ascenso en el reconocimiento social
cimentado por una cercania a la aristocracia, gracias a la cual obtienen
la proteccion de las élites politicas® y la posibilidad de una carrera

23 Este es el momento Barroco como «proliferacion de posibilidades expresivas y
materiales» (Claramonte, 2016, p. 149).

24 «Todo uso, toda costumbre, toda tradicién es parte de un bastion erigido por
el hombre contra el caos amenazador, contra la irrupcion de un bastion ciego, son
instituciones protectoras» (Hauser, 1965, p. 133).

25 «La mayoria de las academias tenian protectores entre la realeza, funcionarios
con titulos de resonancia, libertad con respecto a las restricciones gremiales» (Shiner,
2004, p. 152). En La invencion del arte, Larry Shiner nos natra el transito desde estas
instituciones de poder, asentadas en los derechos nobiliarios del Ancien régime, hasta las
posteriores instituciones del arte moderno, organizadas por las exigencias del capitalismo
hegemonico. Por otro lado, las academias reales, fundadas y organizadas segin el modelo
francés, no estuvieron libres de intereses comerciales (cfr. Pevsner, 1982, pp. 102-113).
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profesional de prestigio, nitida y sin sobresaltos?®. Como ya hemos
apuntado, esto no se logra sin una bateria de densas especulaciones
tedricas sobre el arte y sus excelencias, en el centro de las cuales esta
una idea de belleza que servird, nada menos, para solventar el viejo
problema de otorgar a ciertas practicas un prestigio acorde con su nuevo
linaje aristocratico. Estas seran las Beaux Arts, expresion que, desde su
publicacion por Charles Batteux en 1746 —Les beaux arts réduits a un
méme principe—, se implantd rapidamente como sello de distincion.
Las artes que no logren entrar en las altas instituciones quedaran
relegadas del lado de las artes mecanicas, lo que seran las artesanias,
cuyo destino, con la industrializacion futura, sera quedar como residuos
que, ya en nuestros dias, son llamadas tradicionales como si solo de
ellas hubiese tradicion.

Es importante sefalar que el fondo sobre el que se elaboran los
discursos artisticos y académicos es el del creciente racionalismo. Y ahi
conectamos de nuevo con el sentido que tendra la estética en el contexto
de la Ilustracion y que encaja con el fin de otorgar al arte una vocacion
universal. Silo que larazén produce se libera de las ataduras del prejuicio
reproducido por la cotidianidad, la idea de belleza aplicada al arte
tendra que aliarse con la razon para justificar el manifiesto propoésito de
alcanzar una perfeccion atemporal. No es decisiva la discusion, aunque
si tuvo verdadero peso para del empirismo, entre belleza objetiva o
subjetiva; como hemos visto, Kant se encarg6 de establecer que desde
la segunda se llegaba igualmente a la belleza universal.

La idea de belleza alcanz6 sus maximas cotas metafisicas con el
neoplatonismo, pero no serd hasta el siglo xv cuando los humanistas la
asocien por primera vez al arte’’. Esto implicara que la belleza podra
conjugarse con el oficio y asi hacerse manifiesta en las obras de arte.
En ese contexto cobra vigor la Gran Teoria de la belleza (Tatarkiewicz
(2007, p. 157) que la entendia como armonia, proporcion y disposicion
adecuada de las partes. Dicha teoria forma el tronco de una tradicion que
se mantiene vigente hasta el romanticismo, y que a su vez se engarza
con las obras veneradas de la antigiiedad clasica; no en vano, esa idea de

26 Dejando aparte aquellos que aun permanecian en el dmbito gremial, junto al
artista de carrera académica existia en el xvi el modelo del pintor holandés, que sin
necesidad de academias trabajaba ya en dependencia directa de una clientela (cft.
Pevsner, 1982, pp. 100-101).

27 Cfr. Tatarkiewicz, 2016, p. 427.
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belleza es idonea para el oficio reglado y canonico, tal como fue el arte
griego. Lo que la modernidad sumara serd una conciencia artistica y un
ensalzamiento de la individualidad creadora capaz, incluso en aquellas
artes consideradas hasta el medievo como mecdanicas, de representar
esa belleza. Pero esto no se consigue sin reglas, y estas no son fruto
del capricho, se logran a través del perfeccionamiento formativo hasta
alcanzar la condicidn de inequivocas,

De este modo, en las academias de arte clasicistas, la belleza es
centro de la ensefanza®, y aunque frecuentemente se refieran a ella
en términos de ideal, lo pertinente es que bajo su imperio quedaban
reguladas las précticas artisticas, y por tanto la tradicion. Estas opiniones
abundan entre los adalides del clasicismo del xvi. Por ejemplo en
Poussin, para quien, aunque la belleza sea inmaterial, se revela en la
materia cuando esta se halla preparada «en tres cosas: en el orden, en
el modo y en la especie o verdadera formax» (citado en Tatarkiewicz,
2016, p. 438). Con matices menos clasicistas, siguen las opiniones de
Bellori, que recoge nuevamente las ideas de razon, proporcion, decoro,
euritmia, etc., y pone el énfasis en la «tesis de que la belleza del arte es
superior a la de la naturaleza, y que el arte no se basa en la imitacion
sino en la idea» (Tatarkiewicz, 2016, p. 436).

En su sentido mas potente, estas teorias pretendieron para el
trabajo artistico lo que Kant busc6 en el juicio estético puro, un acceso
directo a la belleza universal; pero al partir de la nocion objetiva, sera
la naturaleza quien dicte, la academia quien transmita y el individuo
quien acate. Sera Kant, y antes el empirismo, quienes con su recurso a
la subjetividad arramblen, aun sin pretenderlo, con el ideal académico
y abran un resquicio para la entrada del romanticismo. Como preludio
a ese movimiento, el clasicismo institucional acaba consumiendo
y saturando el elemento racional, y los romanticos que heredan los
rescoldos metafisicos los maximizaran hasta tal punto que la idea de
belleza como totalidad acabara entrando en quiebra.

En cualquier caso, la autonomia pretendida para el arte se cumplio
antes, a su modo, entre los muros de la Academia, la cual se convierte
en autorreferente en sus actos, su ensefianza, sus exposiciones y sus

28 «En las academias francesas del siglo xvi, las artes plasticas estaban presididas
por el concepto general de la “belleza”, les beaux arts. La mision de las artes plasticas
era representar de forma ideal, por medio de la imitacion (de la mimesis aristotélica),
al hombre y sus acciones» (Pochat, 2008, p. 386).
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salones. La fe incondicional en las reglas, en su claridad y perfeccion
comprobable por la razén, las convierte en absolutas; pretenden
gobernarlo todo y ser incuestionables, y por ello son justamente el
reflejo estético del absolutismo politico”. Las conferencias académicas
manifiestan esos ideales y no esconden el imperio de la norma alla
donde esta se aplique, sea en discursos de caracter técnico o filoséfico,
como cuando se trata de analizar una pintura segtn sus virtudes no solo
formales, sino también morales.

Obviamente, tanto dentro como especialmente en las orillas, las
disonancias iran creciendo bajo la asfixia de una repertorialidad cada
vez mas manida, ese proceso cuya primera manifestacion moderna,
como hemos visto, fue el manierismo. Ajenos en general a tales
conflictos, los propios académicos se arengan a si mismos las virtudes
de su conquistada aristocracia. Tenemos un valioso ejemplo de ello
en los discursos de Joshua Reynolds, primer presidente de la Royal
Academy britanica (1769), y las respuestas descaradas que un outsider
como William Blake le dedica. Si Reynolds (2011) recomienda

que una obediencia tacita de las normas artisticas, asentadas por los
grandes maestros, ha de exigirse a los alumnos mas jovenes; que
aquellos modelos que han resistido el paso de diferentes épocas, se
consideren como guias perfectas e infalibles; como objetos a imitar
pero no juzgar. (p. 54)

Blake, en sus anotaciones, responde laconicamente: «La imitacion
es critica». Y Ante la loa incesante de los modelos antiguos, el poeta
arremete contra el orden social: «En Inglaterra no se trata de que un
hombre posea genio o talento, sino de que se muestre complaciente,
educado y virtuoso como un asno, asi como sumiso ante el parecer de
los nobles en cuestiones de arte» (p. 53).

Por otro lado, Reynolds no pretendia reducir el trabajo del artista
al de un mero copiador de estatuas. El fin ultimo del arte es para ¢l
desvelar la belleza universalmente valida de la naturaleza®, para ello es

29 En la Francia absolutista, el artista era, como sefiala Pevsner (1982, p. 98),
necesario para la clase gobernante. Pero no cualquier artista, sino precisamente aquel
forjado en la Institucion Real.

30 «El concepto de naturaleza encuentra empleo en la estética y la teoria del arte del
siglo xvii tanto en los representantes de las doctrinas clasicistas, defensores de una
belleza objetivada y de la necesidad de normas y reglas para poder realizar en el arte
la “naturaleza purificada”, como en los defensores de la posicion contraria, que veian
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necesario depurarla de sus imperfecciones, y este es un trabajo que las
generaciones de grandes maestros han llevado a cabo cuidadosamente.
Se trata, por tanto, de aprovechar esa ensefianza, convertida en canénica
para no partir de cero. Es el mismo progresismo de los renacentistas que
permanece alo largo detodo el clasicismo. Su progreso es el acercamiento
al ideal, y su camino es unico, universal y no admite desviaciones. Para
seguir la senda correcta, Reynolds (2011) recomienda que «en vez de
copiar los toques de los grandes maestros, mejor copiar solo sus ideas»
(p. 67), y asi salvar una naturalidad exigida por el ideal de la belleza,
inalcanzable si se cae en la copia mecanica de obras previas®. Sin
embargo, estas declaraciones alusivas a las ideas se disuelven en su
abstraccion ante lo concreto de las obras. Lo que habria que explicar es
lo que Gabriel Tarde (2011) expres6 lucidamente:

ese espectaculo inaudito de naciones vastas y numerosas, sintiendo a
la vez, y casi del mismo modo lo bello y lo deforme, el bien y el mal,
admirando o rechazando los mismos cuadros, los mismos romances,
los mismos dramas, las mismas operas. (p. 436)

Y asi, el periodo de las Academias caeria dentro de lo que llamé
edades de tradicion, en las que se busca que el arte refleje el pasado y lo
mantenga vivo. Esto tendria como resultado un entramado de relaciones
sociales de las que surge una nacion, que «no es mas que un acuerdo
de tradiciones, de costumbres, de educaciones, de tendencias, de ideas
que se propagan imitativamente por caminos diversos, pero que se
subordinan jerarquicamente y fraternalmente se auxilian» (Tarde, 2011,
p. 201).

La cuestion de la educacion aparece aqui como constitutiva del
ejercicio de la tradicion, no se trata unicamente de la transmision de
recetas, sino de la actualizacion de modos de hacer y de sentir a través
de obras que a su vez recogen una determinada cosmovision y una
moral que quiere perdurar. Por esta razon, los mas estrictos defensores
del clasicismo acompafian su elogio de las virtudes formales de las

en el arte una expresion de originalidad, capacidad creadora y libertad respecto de
las reglas. En el Romanticismo, el centro de gravedad en el empleo del concepto de
naturaleza se desplazoé hacia el lado de los tltimos» (Pochat, 2008, p. 374).

31 Consideraciones similares las encontraremos en la estética de la formatividad de
Pareyson (4.1.2), para quien el transito a través del maestro y de su estilo es requisito
para lograr un estilo propio de formar.
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obras de la antigiiedad con el elogio de la moral que se le asocia. Lo
vemos en Winckelmann, para quien el arte clasico tiene «dos aspectos:
el moral y el educativo; pues en la belleza ideal de la figura humana
aparece la naturaleza verdadera, original, y la grandeza del alma del
hombre» (Pochat, 2008, p. 402). Ese caracter moralizador no es, desde
luego, nada nuevo, pero ahora hay que entenderlo en relacion a la
nueva grandeza del artista y su papel de descubridor de la belleza. La
destilacion de sus capacidades cristalizara en esa idea de genio que ya
funcionaba durante el clasicismo, pero que el romanticismo convertird
en ariete para derribar las imposiciones normativas de la institucion; al
artista se le adjudicaré entonces una libertad visionaria que le facultara
para trascender cualquier tradicion prosaica hacia lo absoluto.*? Antes,
la resonante fuerza moralizadora del artista es el fruto de una formacion
estricta que le imbuye del espiritu de las obras de la tradicion. De este
modo, mas alla de las referencias al estilo y a la individualidad, las guias
del trabajo académico son las obras clasicas, esas que Winckelmann
vuelve a redescubrir, esas que ya alcanzaron la belleza ideal y nos
alumbran el camino hacia la perfeccion®.

Ese es uno de los sentidos fuertes de lo cldsico, la excelencia
lograda por los modelos antiguos cuya perfeccion insuperable hay
que imitar, lo cual equivale al establecimiento de unas reglas que
conducen a tal logro. Los caminos de lo clasico son en esencia
analogos a los de la belleza, y ambos confluyen en el ejemplo de los
maestros capaces de dotar a sus obras de las cualidades necesarias,
la armonia, el equilibrio, la grandeza*'. Y de ahi se sigue una nocion
general y sencilla de admitir en los ambitos que institucionalmente
predominaban: lo «“clasico” equivale a la normativa establecida,
estandar, aceptada, y sobre todo: utilizada en el pasado, y que posee
una tradicion» (Tatarkiewicz, 2007, pp. 214-215). El pasado al que se
hace referencia durante el primado de las academias en los siglos xvi

32 Sin olvidar cémo ese ideal educativo y moralizador del arte se transformara a
la medida de la época, como es el caso de la educacion estética de la humanidad de
Schiller, que trasciende ya cualquier academicismo.

33 «El unico camino que nos queda a nosotros para llegar a ser grandes, incluso
inimitables si ello es posible, es el de la imitacion de los Antiguos» (Winckelmann,
1987, p. 18).

34 Para esta y otras definiciones de lo clasico cfr. Tatarkiewicz, 2007, p. 212.
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y xvii es la Antigiiedad clasica®, que actiia como una mitologia que
narra la obra de los artistas-héroes.

La polémica que se abre entonces tiene que ver con la necesidad y
funcion de las reglas contra el papel de la libertad del artista. La aleacion
del clasicismo con el racionalismo lleva a una busqueda de claridad y
de sencillez, pero también de formulas que aligeren la replicacion de los
modelos, de disciplinas que inserten el trabajo artistico en la corriente
de las obras aceptables por el corpus dominante, aun cuando limiten la
libertad. Al hablar del manierismo y su relacion con la institucion y la
tradicion, nos hemos referido ya al problema de la saturacion normativa
y la reglamentacion de lo disposicional. Estas preocupaciones no eran
extrafias en el ambito de los autores cercanos alaacademia. Se preguntaban
hasta donde llegaba la necesidad de las reglas, no solo en artes plasticas,
sino también en poesia y en el resto de los componentes del sistema de
las Bellas Artes. A modo de ejemplo, Racine y Corneille expresan la
inquietud sobre la existencia de normas en la poesia y abren perspectivas
que, por otro lado, nos conectan con la cuestion del gusto, que trataremos
seguidamente. Ambos estan de acuerdo en que gustar es la inica regla;
la diferencia estriba en que, mientras Racine considera que el gusto es
invariable®®, Corneille disiente, lo que le costara no pocas criticas de los
clasicistas mas rigurosos. No niega la existencia de preceptos, pero no
acierta a ver su universalidad ni la necesidad de que imperen sobre las
licencias de las que sea capaz la personalidad artistica®’. El estilo, en
ultima instancia, es fruto de la convencion. Pero la convencion puede
ser entendida como otro modo de referirse a la tradicion, menos rigida,
menos inflexible e institucionalizada, pero igualmente vigente. Aun
cuando no se las enuncie como referentes explicitos, las normas siguen
actuando, tal cosa parece asumir Corneille, y su efecto es ese aire de
familia que, como viera Tarde, tienen las obras de una época y un lugar.

35 «Por un lado, lo clésico es identificado con la Antiguedad clésica (das klassische
Alterhum), por otro, desde la consideracion estética y axioldgico-normativa que
insinuaba J. G. Sulzer en la citada voz “Antiguo”, se predica de las obras mas
elevadas o modélicas en su género: los llamados modelos actualizados por la estética
ilustrada y el Neoclasicismo artistico» (Marchan Fiz, 2010, p. 35).

36 «El gusto de Paris se ha revelado conforme a aquel de Atenas» (Racine en
Tatarkiewicz, 2016, p. 460).

37 «Tenemos constancia de que existen preceptos, por cuanto existe un arte; pero en
cambio no nos consta cuales son» (Corneille en Tatarkiewicz, 2016, p. 458).
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Finalmente, el exceso normativo no serd capaz de asumir el
dinamismo de una sociedad que esta entrando en el punto de ebullicion.
A la puesta en cuestion y crisis del repertorio politico del absolutismo
le acompaiia la crisis de sus academias, cuya paralisis programatica
ya es vista mordazmente por Voltaire y los Enciclopedistas®®. Otros,
en la misma época, impugnan los principios mismos del racionalismo
ilustrado y alcanzan cotas de oposicion que preparan el terreno del
romanticismo. Sucedera especialmente en Alemania, que encuentra asi
una fuerza propia que oponer a la civilisation francesa. Esa oposicion
se condensa alrededor de lo que sera el Sturm und Drang, uno de cuyos
precursores, Johann Georg Hamann, declara con el entusiasmo de un
visionario: «jOh, vosotros, heraldos de las reglas universales!, qué poco
entendéis el Arte, y cuan poco poseéis de aquel genio que cre6 el modelo
sobre el que queréis edificar el Arte» (citado en Pevsner, 1982, p. 132).

1.1.3. El gusto: costumbre o0 naturaleza

Antes de que la estética recibiera su nombre disciplinar, los filésofos
empiristas trataron los temas que la iban a conformar de un modo que
rompia con las clasicas especulaciones en torno a la belleza ideal. Su
recurso a la experiencia como fuente para la filosofia no encajaba en
el proyecto neocldsico de una Razén universal. Como ha observado
Marchén Fiz (2010), dicha disension no solo abri6 fisuras en el bloque
del clasicismo, sino que alimentd un subjetivismo que a la larga termin6
por establecerse como referente frente a cualquier institucionalizacion:

mientras el Racionalismo clasicista buscaba afanosamente unos
«primeros principios» de proyeccion atemporal, transmisibles como
saberes institucionalizados (...), el Empirismo pronto es receptivo a
las transgresiones de los 6rdenes del discurso y de la Estética clasicos,
abriendo asi la espita de una disolucion futura. (p. 42)

Si bien es cierto que los empiristas parten de la observacion y el
interés respecto a las variedades del gusto, no lo es menos que pugnaron
también por establecer unos principios frente a la evidencia de la
pluralidad. Nunca salieron de los parametros racionalistas de la época
a la que pertenecian, e igual que hemos visto en Kant, y del mismo

38 Cfr. Pevsner, 1982, p. 133.
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modo que hicieron los ilustrados franceses, no dejaron de denunciar el
prejuicio que entendian también como error o supersticion. Es notorio
el empefio de Hume (2008) en tal direccion, quien constata que «en
todas las cuestiones sometidas a la razon, el prejuicio es destructivo de
los juicios solidos y pervierte la accion de las facultades intelectualesy»
(p. 260). Lo que Kant hizo al fundamentar con su sistema la superacion
del prejuicio por parte de la razéon autonoma fue recoger, entre
otros, el cauce de estos filosofos que, al discutir sobre el gusto como
capacidad de percibir y enjuiciar la belleza, pusieron en primer plano la
subjetividad. Ante la insoslayable diversidad de juicios y costumbres,
la cuestion es desbrozar aquellos elementos constitutivos del gusto
que estan dados por una razén recta de aquellos surgidos de fuentes de
confusion e ignorancia. La variedad se inserta entonces entre el sujeto
y la universalidad, si el sujeto quiere ser fuente de la segunda, lo que
medie entre ambos, es decir, la disension y la diversidad de opiniones y
juicios, debe ser minimizado o desactivado. Kant erigid, como hemos
visto, un sistema que presumia de dichos logros. Los empiristas, sin
embargo, fueron menos rigoristas, en especial Hume, mas precavido en
estas cuestiones.

El término gusto —taste— pasé a primer plano con el empirismo
como esa sensibilidad que faculta para aprehender la belleza y otras
cualidades estéticas y morales*. No es una novedad en si mismo,
ya los pensadores clasicistas cercanos al academicismo acufaron la
idea del gran gusto —grand gotit—, y ya entonces se reconocia su
diversidad, por lo que se elevo con el adjetivo «gran» aquel gusto
concordante con los principios cldsicos, que se yuxtaponia al gout
de nations conformado por las convenciones sociales al uso en cada
lugar®. En general, el gusto implicaba un sentido de distincion que
solia ser remarcado con la expresion buen gusto, y la importancia
que le dieron los empiristas implica la asunciéon de que, frente al
normativismo explicito, hay algo mas decisivo, un no sé qué, una
sensibilidad que hay que tener*'.

39 Para una perspectiva historica del desplazamiento del término desde el ambito
moral hasta el estético, v. Gadamer, 1998Db, p. 66.

40 Cfr. Barasch, 1991, pp. 277-280.

41 «El gusto es algo que hay que tener; uno no puede hacérselo demostrar, ni
tampoco suplirlo por imitacion. Pero por otra parte el gusto no es una mera cualidad
privada, ya que siempre intenta ser buen gusto». (Gadamer, 1998b, p. 68).
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Por supuesto, el buen gusto encuentra su paradigma en la cultura
europea, lo cual, visto anacronicamente, invita a una acusacion de
etnocentrismo*. Lo que sucede afuera es juzgado por empiristas e
ilustrados con dudoso rigor; eso y la fe ciega en los logros de la razon
autdctona tienen gran parte de culpa de su incapacidad para percatarse
de sus prejuicios respecto al ofro, y de su conversion en natural de una
superioridad que, mas que espiritual, es ante todo material, y por tanto
historica. Pero no es atn el tiempo de la critica social y los intentos
de explicar las diferencias entre los pueblos se fueron saldando con un
tipo de teorias que atendian sobre todo a factores extrasociales. Estas
fueron las teorias del clima, iniciadas en el xvin y que pervivieron
hasta fines del xix en las filosofias y sociologias del arte de autores
como Taine y Guyau, que buscaron explicaciones deterministas y
biologicistas para las cuestiones estéticas. Las doctrinas clasicistas
descansaban sobre la confianza en el «supuesto de que la naturaleza del
hombre es en el fondo inmodificable» (Pochat, 2008, 368), con lo que
justificaban la busqueda de leyes universalmente validas para el arte.
Los numerosos relatos que, ya por entonces, describian lugares y gentes
cuyas costumbres se alejaban del supuesto ideal hacian necesaria una
explicacion que apuntalase la superioridad de la Razon, pero también su
universalidad. Las teorias que surgieron hacian depender el caracter y las
costumbres de las condiciones del clima, la orografia, la flora o la fauna,
y sirvieron como plataformas para explicar la lejania de esas culturas
respecto a las grandes obras del clasicismo académico occidental. Hasta
cierto punto, este condicionamiento externo exculpaba a los pueblos
considerados salvajes de su salvajismo. Esta inocencia dara pie a que
un autor como Herder, sin salirse de las teorias del clima®, impugne el

42 Como sugiere este texto de Kant (1984): «Los negros de Africa carecen por
naturaleza de una sensibilidad que se eleva por encima de lo insignificante. El sefior
Hume desafia a que se le presente un ejemplo de que un negro haya mostrado talento,
y afirma que entre los cientos de millares de negros transportados a tierras extranas,
y aunque muchos de ellos hayan obtenido la libertad, no se ha encontrado uno sélo
que haya imaginado algo grande en el arte, en la ciencia o en cualquiera otra cualidad
honorable, mientras entre los blancos se presenta frecuentemente el caso de los que
por sus condiciones se levantan de un estado humilde y conquistan una reputacion
ventajosa. Tan esencial es la diferencia entre estas dos razas humanas; parece tan
grande en las facultades espirituales como en el color» (p. 75).

43 «En todas partes los climas y pueblos imprimen su sello caracteristico a sus
fantasias» (Herder, 1959, p. 228).
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anhelo de superioridad europeo y se atreva a poner en pie de igualdad
el espiritu y las tradiciones de todos los pueblos: «Cada nacioén posee
un espiritu imaginativo propio y tanto mas arraigado cuanto que es algo
suyo peculiar, nacido de su cielo y su tierra natal, de su estilo de vida,
y transmitido de sus mayores y antepasados» (Herder, 1959, p. 228).
Cada cultura tiene su cadena de la tradicion y todas forman parte de la
gran cadena de la tradicion del espiritu humano. Esta fisura en el siglo
ilustrado sera otra influencia decisiva para la ruptura del clasicismo y la
venida del romanticismo y su idea de tradicion*. En ese camino hacia el
romanticismo, tanta o mas importancia tuvo el pensamiento de Rousseau
y su denuncia del potencial corruptor del progreso, de su ciencia y su
arte®; su evocacion de la inocencia del buen salvaje quiere establecer la
antitesis de la sociedad de su época en una anhelada comunidad moral.

Estas teorizaciones pertenecen a toda una época y surgen de su
complejo contexto historico, por ello no es licito sefialar un fundador,
pero podemos al menos recordar que fue Montesquieu uno de los que
primero imagind la existencia de una entidad producida por un ambiente
y una historia comun. Se trata del Espiritu de la nacion que resulta
de experiencias sociales y morales, pero también de las condiciones
fisicas que se comparten. Este espiritu, inspirador de las leyes, es
una formulacion que prefigura lo que sera conocido, hasta nuestros
dias, como cultura nacional. Las investigaciones de Montesquieu, sin
embargo, no atafien a lo estético aunque lo contengan. Y, por otro lado,
su pensamiento esta en la linea de una ilustracion francesa que enfocara
su proyecto hacia la idea de civilisation. Queda fuera de nuestro
proposito profundizar en el enfrentamiento entre esta y la Kultur del
idealismo aleman*®, unicamente sefalar que, mientras la primera acogio
un sentido universalizador enmarcado en el racionalismo ilustrado, la
segunda, casi desde su misma aparicion, estuvo abierta a la posibilidad
de una diversidad de culturas. La cultura a secas venia cargada de un
subjetivismo que acabard proyectandose a la colectividad e imaginando
entes colectivos, naciones dotadas de caracter, tradiciones, sensibilidad
y voluntad propios, lo que finalmente conforma una cultura objetiva en
el sentido descrito por Bueno (2004).

44 Lo veremos al hablar de Herder en profundidad en el punto 2.1.1.
45 V. Rousseau (1980).
46 Para profundizar en esta cuestion, v. Eagleton (2001) y Bueno (2004).
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Si la idea de tradicion habito casi siempre bajo el manto de la idea
de cultura, Herder fue uno de los pocos que esgrimié ambas en pie de
igualdad. Aparte de €1, ninguno de los nuevos pensadores del gusto y
de la estética de los siglos xvi y xvin considera la idea de tradicion
entre sus principales preocupaciones, bien sea por el subjetivismo,
que circunscribe las reflexiones al ambito de la aprehension de
los fendmenos, o por la idea de progreso que se gesta entonces. Sin
embargo, un fuerte componente tradicionalista subyace en las sociedades
prerrevolucionarias, y sera en el terreno politico donde este acabe
manifestandose tras el estallido del conflicto. Ejemplo paradigmatico es
Edmund Burke, quien en sus Reflexiones sobre la Revolucion francesa
reclama la autoridad de la tradicion ante el desmoronamiento del orden
antiguo, pero salvo su referencia al sentimiento y al gusto propio de cada
nacion?’, lo cual recuerda al volkgeist herderiano, no entra en mayores
consideraciones estéticas. En su Indagacion filosofica sobre el origen
de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello, trata ambas ideas
en una perspectiva atemporal segin fundamentos subjetivos; su ruptura
con el concepto clasicista de belleza sirve ademés de enlace entre la
estética de los empiristas y un romanticismo que ya esta presente.

El reconocimiento de que la belleza comportaba un elemento
subjetivo era ya una opinion extendida desde antiguo, pero el temor a
que la subjetividad abriese un relativismo insalvable y la dificultad de
conciliar dicho subjetivismo con la institucionalizacion del arte llevaron
a maximizar los elementos objetivos de la realidad a representar.
En las esferas del clasicismo, no parecia considerarse que desde
elementos tan inasibles como la sensibilidad o el gusto convencional
pudiese operar una tradicion; esta, mas bien, tenia que ser el producto
de una normativizaciéon y un orden que los educase. Sin embargo, la
creciente importancia concedida a la sensibilidad y a la experiencia por
parte de los actores que hasta aqui hemos mencionado —Herder y el
Sturm und Drang, los empiristas o Rousseau— fue un acicate para la

47 Cfr. Bozal, 2004, Vol. 1. p. 35. La referencia a un pasado mitico o a una tradicion
ancestral, que sera constitutiva del posterior nacionalismo romantico, estaba, a su
modo, también en los estéticos empiristas. Frente a la alabanza de la tradicion itdlica
—atn vigente en Addison—, reminiscencia del cuestionado clasicismo, Shaftesbury
(citado en Hazard, 1988) ensalza la politica inglesa: «nosotros, los britanicos,
tenemos, gracias al cielo, un sentido mas justo del gobierno, que nos ha sido dado por
tradicion ancestraly (pp. 73-74).
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aparicion de nuevas perspectivas. Todos esos ingredientes funcionaran
como sumideros frente al estancamiento de las tradiciones clasicistas,
llegadas aqui a su punto de contingencia modal. Si Herder fue uno de los
primeros en expresar que los gustos o costumbres de cada pueblo eran
fruto de una historia basada netamente en la transmision de saberes,
costumbres, practicas y sensibilidades autdctonas, David Hume no
menosprecid taxativamente las divergencias particulares, aun cuando
no dejase de considerar la superioridad de un gusto bien educado. Ya
esta aqui planteada la preocupacion por lo colectivo y lo individual
como vias de escape frente a las exigencias universalistas. En la segunda
parte veremos como ambas son explotadas por el romanticismo y sus
secuelas, mientras lo individual y sus potencias —la sensibilidad,
la creatividad o el genio— seran la base del antitradicionalismo, la
transgresion y la vanguardia artistica; lo colectivo —lo popular— lo
sera del tradicionalismo que se asociara al folklore y la artesania.
Desde el momento en que la belleza desplaza gran parte de su carga
del objeto al sujeto, la educacion y la costumbre comienzan a cobrar una
importancia creciente. Cuando Hume (2008) declara que la «belleza
no es una cualidad de las cosas en si mismas, existe solo en la mente
que la contempla; y cada mente percibe una belleza diferente» (p. 249)
esta poniendo el peso en la capacidad del individuo, y el criterio que
encuentra para distinguir el buen gusto es el de la educacion, solucion no
tan ambiciosa ni sofisticada como la de Kant, pero mas realista, atenta
al syjeto efectivo sin necesidad de postular sujetos trascendentales. No
parece que Hume se alarmase ante la posibilidad de que a la larga la
variedad del gusto desembocase en un relativismo insidioso*. Como
buen hombre de su tiempo, no duda de la universalidad de los principios
del gusto, aunque soélo los criticos instruidos y liberados de prejuicios
estén en condiciones de calificar el arte segun esos principios que
no todos alcanzan a discernir. Hume observa que las discrepancias
vienen dadas por la variedad de temperamentos, habitos y costumbres;
ahi la tradicion es una autoridad que consensta intersubjetivamente
y conforma sobre todo un hébito ante el cual las disposiciones
individuales —innatas o adquiridas— pueden o no preponderar. Por eso,
la educacion del gusto ha de sobreponerse tanto a las opiniones como
a las tradiciones y prejuicios para alcanzar un consenso lo més cercano

48 Relativismo que hoy asumen como riqueza las estéticas transculturales.
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posible al buen gusto®. Se evidencia la misma problematica que trato de
resolver Kant acerca de lo contradictorio del hecho de que todos deban
confluir en sus juicios sobre lo bello aunque sea la subjetividad la que
decida, conformada esta a partir de experiencias vitales diferentes. Por
eso, Hume (2008) termina presagiando el apriorismo kantiano; el critico
debe estar libre de prejuicios y para ello ser consciente antes que nada
de su propia circunstancia. Asi, a la hora de juzgar una obra,

debo abstraecrme de esta situacion y considerarme como un hombre en
general, olvidando, si es posible, mi individualidad y circunstancias
peculiares. Una persona influida por el prejuicio no cumple con esta
condicion, sino que mantiene obstinadamente su posicion sin situarse
en el punto de vista que necesita la obra. (p. 259)

De nuevo, encontramos aqui ese alzamiento de la razén, que en
Hume toma forma de sensibilidad educada, sobre las tradiciones y
prejuicios particulares. Asi se forma el critico capaz de establecer
juicios vinculantes sobre las obras que, finalmente, son las mismas
que pertenecen a la tradicion clasica, resultado de la aplicacion de una
serie de reglas artisticas, y que ademas encarnan los valores morales
asociados al refinamiento y la formacion adecuados. En definitiva, esa
tradicion del buen gusto se fundamenta en el Sensus communis que ya
habia sido reconocido por los predecesores de Hume. Esta facultad
comun iba mas alld de la mera sensorialidad y era el producto de esa
atencion a las potencias que afirmaban al individuo®. Por eso, autores
como Shaftesbury inciden en no confundir las opiniones generales o la
moda con este sentido comun que nos lleva a verdades evidentes y «nos
hace concebir juicios correctos y justos en el campo de las verdades
estéticas tanto como en los otros campos» (Bayer, 1986. p.258). En la
faceta productiva, el nuevo enfoque hacia el individuo y sus capacidades
innatas configurara la futura nocion de genio. Acerca de este, Addison
distingui6 entre aquel que obtenia su talento de la imitacion y el

49 Observa a este respecto Guillermo Solana (en Bozal, 2004): «El consenso podria
ser resultado de factores espurios mas duraderos que la moda, persistentes incluso
durante siglos, como la autoridad de la tradicién» (Vol. 1, p. 62).

50 Una sensibilidad que sera fuente de conocimiento —como gnoseologia inferior—
cuando Baumgarten dé nombre a la estética, confirmando asi el prestigio creciente de
las capacidades humanas en todos los frentes de la filosofia de su época.
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seguimiento de reglas, y aquel que lo poseia como un don natural®'.
Sobre lo que la tradicion de la ensefianza institucional pueda lograr,
se sitia ese nivel de lo comun, de lo innato. Aunque el gusto no pueda
evitar estar sometido a los vaivenes de la moda, los prejuicios y las
opiniones diversas, se afirma en su naturaleza cuando se desembaraza
de todo ese ruido para asentir nuevamente a un saber que no puede dejar
de ser comun a todos aquellos que estén rectamente instruidos. No es
posible dar reglas explicitas para ese gusto educado, pero eso no quita
para que exista, como declara el titulo de la obra de Hume, una Norma
del gusto que por un lado refrena un exceso de libertad aun no admisible
y por otro no termina de romper con los canones clasicos.

Como resultado del convencimiento de que la norma del gusto se
manifestara espontaneamente cuando se encuentre sin trabas, sigue una
asuncion acritica de las instituciones politicas y la moral distinguida.
Gobierna un conservadurismo basado en una firme autoconfianza que
les hace estar seguros de que los saberes racionales y el buen gusto
se encarnan en la cultura europea. Otros pueblos, por las causas que
sean, carecen de tal formacion, no la han alcanzado o, si lo han hecho
en otra época, la han perdido. Sus tradiciones estan dominadas por la
confusion de costumbres e instituciones que perpetian el prejuicio, y
lo mismo puede decirse de las clases populares de las propias naciones
ilustradas®?. Entre la intelectualidad moderna de entonces funcionan sin
disimulo distinciones que no parecen haber sido percibidas hasta mucho
mas tarde™.

Ya vimos como la academia de arte fue la institucion creada para
encauzar la norma artistica. Lo inasible de la norma del gusto no
admitia sin embargo tal institucionalizacion, la cual en muchos sentidos

51 Cfr. Bayer, 1986, p. 267.

52 Para el estudio de las clases populares puede verse Burke (1991). Ademas, las
obras de E. P. Thompson son fundamentales para comprender la cultura popular
inglesa en las fechas de la revoluciéon industrial. En ese contexto, s. xvui, la
conciencia de la costumbre y los usos consuetudinarios era especialmente fuertes,
«de hecho, algunas “costumbres” eran inventos recientes y, en realidad, constituian la
reivindicacion de nuevos “derechos”» (Thompson, 1995, p. 13). La costumbre estaba
enraizada en las necesidades practicas y materiales, venia a tener un sentido similar
al que hoy se le da a «cultura» e implicaba un «constante flujo, lejos de tener la
permanencia fija que sugiere la palabra “tradicion”» (p. 18).

53 Son estos los asuntos que ha tratado contemporaneamente Bourdieu en obras de
titulo tan explicito como La distincion: Criterios y Bases Sociales Del Gusto.
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impugnaba. El intento de justificar un consenso respecto a esa norma
pasa por lanecesidad de oponer a la costumbre, que medra entre las clases
populares, la superioridad de una sensibilidad ilustrada. Si la academia
saturd sus repertorios mediante el exceso de reglas, el empirismo quiso
salvar ese racionalismo mal entendido asumiendo que hay ambitos,
como la moral o los juicios sobre el arte o la belleza, que necesitan
fundarse en otra cosa, en el Sensus communis de la sensibilidad. Pero
al discriminar lo que la costumbre pudiera aportarle, saturaron también
la capacidad disposicional de la sensibilidad e hicieron que, a la larga,
esa norma del gusto no pudiese escapar a la determinacion de su origen
social y quedase encorsetada®*.

En definitiva, la oposicion al academicismo y a la coercion de las reglas
no era ya infrecuente a lo largo del xvir*>. La creciente importancia de la
libertad, del talento natural y del sentimiento auguraban unos cambios
que no solo concernian al campo del arte. Entre las polémicas inevitables
que se abrieron entonces, una de las mas decisivas fue la famosa querelle,
en ella veremos como los defensores de los antiguos y de la tradicion
clasica afirman que el gusto —el grand goiit— no puede provenir de la
costumbre, sino que las cosas bellas por naturaleza gustan a todos™.

1.1.4. Los modernos contra los antiguos

Dos posturas se afirman a lo largo del recorrido trazado hasta
aqui, y ambas decisivas para la dialéctica de la tradicion. Por un lado,
el inmovilismo y la reverencia a un legado concreto que se tiene por
fundacional. Por otro, una conciencia historica, y también social,

54 En este sentido, es pertinente la advertencia de Michaud (2002): «Lo que Hume no
dice es que al final del proceso hay el peligro de que no subsista mas que una norma
—Ila norma como regla, la norma sin el sentimiento, sin el placer, sin su inscripcion
subjetiva, sin aquello que constituye su origen. Esa es por lo demas nuestra experiencia
del peso del conformismo en el seno del mundo del arte: la experiencia del peso de la
norma vacia, de los requisitos de la distincioén, como diria Bourdieu, de las evaluaciones
del mundo del arte, diria Dickie, la experiencia de lo que es segun la norma del gusto
del dia. Porque muy rapidamente el gusto se estandariza en gusto normativizado, luego
en norma sin mas, y al final la obedecemos por conformismo» (p. 94).

55 Cfr. Pochat, 2008, p. 367.

56 Tal cosa defiende F. Blondel, uno de los adalides de los antiguos. Véanse sus
fragamentos en Tatarkiewicz (2016, p. 548).
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sensible al cambio y que no zanja los logros humanos remitiéndolos
a un panteon imbatible. A la larga, esta ultima saldra triunfante y, en
consecuencia, la tradicion quedara asociada a las ideas de antigiiedad
y repeticion, mientras la innovacion y la superacion conformaran su
antitesis, el progreso. No quiere decir esto que, salvo en ocasiones
extremas, la reivindicacion del presente frente al pasado implique la
total impugnacion de este. Tal cosa no sucedera, desde luego, a lo largo
de la Querelle des Anciens et des Modernes. El pasado conserva su
prestigio, pero desmitificado, como ya vimos en Petrarca. No en vano,
el debate entre antiguos y modernos atraviesa toda la modernidad desde
sus mismas raices y puede considerarse como uno de sus elementos
definitorios. Como han sefialado casi todos los estudios sobre el tema,
en el entorno de toda tradicion hay modernos y antiguos, puristas e
innovadores.

El término moderno asumira el sentido del tiempo presente’ y
acabard designando toda una época y una concepcion de la realidad
marcadaporsurefracciondelo preestablecidoy suaceptacion existencial
de la impermanencia, como sucedera en el siglo de Baudelaire. Como
ha sefialado Robert Jauss (2000), la modernidad establece asi una
perpetua huida hacia delante y se reclama con derecho propio a lo
nuevo. Este movimiento busca la constante superacion de la tradicion
fundada por los Anciens —y cualquiera de sus secuelas—, para quienes
la antigliedad contenia ya toda novedad. La querella en ese contexto
«constituye un topico literario, acuiiado en la Antigiiedad, que vuelve
una y otra vez en las rebeliones de la juventud, condicionadas por las
generaciones» (Jauss, 2000, p. 13)%®. Mas que de una confrontacion
entre antiguo y nuevo, esta dialéctica asume la forma de una tension
entre un elemento permanente, que serd lo clasico entendido como
aquello que se postula con validez universal, y lo cambiante y fugaz.
Ante la desazon por el incesante caudal del tiempo —ese Saturno
devorando a sus hijos—, los defensores de lo antiguo incidiran en el

57 «Entre los conceptos temporales afines por su significado, sdlo modernus cumple
la funcién de designar exclusivamente el historico “ahora” de la actualidad» (Jauss,
2000, p. 15).

58 Cabe sefalar que la querella en sentido estricto fue sobre todo una polémica entre
hombres de letras, aun cuando a la larga gentes de todos los ambitos artisticos se
implicasen. En la historia de la misma resuenan los nombres de Petrarca, Perrault,
Boileau, Racine, Swift, etc.

51



LA IDEA DE TRADICION EN LA ESTETICA MODERNA Y CONTEMPORANEA

culto de lo pasado y contribuiran asi a construir una metafisica de la
tradicion™.

Para comprender este proceso, es oportuno atender al impacto
que tuvo la era revolucionaria sobre la percepcion del mundo de las
¢lites burguesas, tal como ha estudiado Donald M. Lowe (1986), pero
antes de que esa aguda conciencia del cambio se instalara en la nueva
clase dominante, los siglos previos la gestaron entre sus antecesoras.
Ese es el contexto en el que tiene lugar la guerelle propiamente dicha
en la Francia del xvi, un trance con connotaciones que rebasaban los
muros de la academia®. Los factores del debate tuvieron que ver con
el prestigio social que proporcionaba el posicionamiento dentro de la
institucion, lo cual favorecid la medra de artistas no talentosos contra
las aspiraciones de quienes si lo eran. Las academias habian servido
para una nueva consideracion del arte y los artistas frente al artesano
gremial, pero una vez logrado este fin, no deja de funcionar el impulso
de autoafirmacion que Hans Blumenberg (2008) ha interpretado
como motor de la modernidad. La querella no es sino otro episodio
de esa creciente confianza que desde fines del medievo ha puesto al
ser humano en el centro del tablero, para luego ir maximizando sus
facultades y sus logros de cada presente hasta eclipsar lo anterior®'.
La obra de Blumenberg traza el camino de saturacion de una tradicion
medieval cargada de teologia y la toma de conciencia, nitida a partir
de la revolucion cientifica, de la ruptura cada vez mas amplia respecto
a muchos de los temas sancionados por dicha tradicion, asi como una

59 Lo que Jauss (2000) llama «metafisica filologica de la tradicion», orientada hacia
la «supervivencia de la Antigiiedad» (p. 13). En otro lugar, al referirse a la obra de
Curtius (1995), le hace representante del tradicionalismo literario y de la metafisica
de la tradicion (Jauss, 1997, p. 316).

60 «La intensidad que cobro en Francia la querella de les anciens y les modernes pudo
tener motivos politicos. Richelieu y Mazarino habian puesto la cultura al servicio de
la politica» (Pochat, 2008, p. 348). Richelieu, al fundar la Academia Francesa, busco
enaltecer el francés como lengua culta frente al latin, por lo que en esto fue también
un moderne y terminé influyendo en favor de este bando. Por otro lado, ndtese que,
muy frecuentemente desde entonces, la critica a un determinado estatus cultural ha
conllevado la critica a un orden politico establecido, y que los que en su dia fueron
modernos seran, para la generacion siguiente, los defensores de lo establecido.

61 También este humanismo y su autoconfianza tendrd su crisis, cuyos limites
se alcanzaran en el xix con el ateismo y el darwinismo, a los que acompafiaran
como sombras la nostalgia tradicionalista de cufio romantico y las filosofias de la
decadencia de tipo spengleriano.
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creciente desconfianza frente a lo viejo. Desde el punto de vista del
arte, la querella francesa del xvi sera un punto de inflexion hacia una
paulatina implosion de la institucion del arte absolutista, que mutara
hacia los horizontes de la nueva hegemonia burguesa: el mercado del
arte y el nacionalismo cultural.

Para llegar a esos parajes, la propia querella se ird redefiniendo
en cada época. El Renacimiento acoge los ideales clasicos con
un entusiasmo inocente y proteico, el conflicto se enfoca hacia lo
medieval, periodo intermedio calificado de oscuro cuya superacion
supone la continuacion de los logros de la antigiiedad. Es un proceso
de reconstruccion consciente de una tradicion por seleccion de ciertos
precedentes y rechazo de otros. Veremos como este tipo de proceso se
repetira frecuentemente hasta nuestros dias en forma de seleccion de
determinados elementos con los que interesa actualizar el presente,
o, directamente, de invencion de tradiciones —Hobsbawm y Ranger
(2002)—. En esa dinamica, cada momento elegird sus pasados y sus
reliquias; el ejemplo paradigmatico es el del romanticismo que, por
antitesis a lo neoclasico que quiere superar, retoma lo medieval o se aleja
hacia lo exotico. Ha sido Raymond Williams (2000a) quien ha fijado en
la teoria ese caracter selectivo que implica que se acepten determinados
significados y practicas mientras otros se rechazan, dado que toda
tradicion es «intencionalmente selectiva de un pasado configurativo
y de un presente preconfigurado, que resulta entonces poderosamente
operativo dentro del proceso de definicion e indefinicion cultural
y social» (p. 137). Shils (1981) habla de constelaciones simbolicas
que pueden ser reconstruidas y conservadas en una tradicion. De este
modo, la actitud selectiva encuentra una guia de accion a través de una
tradicion configurada como un patrén cognitivo que reorienta la mirada
hacia el pasado y reubica sus materiales y sus restos en nuestro presente,
concediendo a algunos de ellos una dignidad que apuntala un cierto
poder para influir en las opiniones y las conductas. Estas constelaciones
pretenden, una vez establecidas, una apariencia de continuidad y
ratificacion, pero en su nivel més profundo, y esta es la perspectiva
marxista que introduce Williams, ocultan una disputa por la hegemonia.

Entre el Renacimiento y la quiebra romantica, la Ilustracion, situada
en un punto intermedio, recurre a la idea de Razén en oposicion a la
autoridad, considerada como imposicion. De este modo, los ideales
clasicos se readaptan a un nuevo proceder en el que hay un principio
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universal —frente al localismo que implica la autoridad— que guia el
proceso de la tradicion y ante la cual son tan capaces los modernos
como los antiguos. Es mas, ya en la plena ilustracion se considera
que esta época que ha alcanzado a discernir un principio tan alto es
la culminacién de todo lo anterior®. Esta idea de culminacion sera
igualmente un producto decisivo de ese tumultuoso proceso en el
que la modernidad gestada hasta la Revolucion Francesa se abre a lo
nuevo, consciente del vertiginoso galopar entre las ruinas del pasado,
del presente y la incertidumbre del futuro. De ahi procede una idea de
tradicion netamente actual, la autoconciencia de la misma y el ingente
esfuerzo por (re)establecerla, justificarla, pero también derruirla. Y de
ahi, también, las filosofias que buscan zanjar el asunto en algun tipo de
fin de la historia al estilo hegeliano.

En relacion a esto ultimo, la Razdn, al ser puesta como argumento
de la historia, vuelve prescindible una idea de tradicion. Mas alla del
fluir cotidiano y efectivo de las practicas sociales, se buscaran formas
aprioristicas, fundamentos, metafisicas o estructuras de potencia
explicativa definitiva. Las tradiciones, los usos o las costumbres,
al quedar subsumidas y dirigidas por esas ldgicas, no precisaran una
especial atencion filosofica. Volveremos abundantemente sobre ello
y sobre el efecto que esto tendrd de minimizacién de las practicas
concretas y su espontaneidad, su heterogeneidad conflictiva y su
imprevisibilidad. Tradicion existe, nadie la niega, se da por supuesta
en tanto que es aquello que cada generacion encuentra y que configura
su mundo, su sociedad, su arte, su ciencia y sus instituciones. Se da por
supuesta y se la nombra, pero sin entrar en teorias sobre la misma, lo
que no sucedera hasta mas adelante.

La querelle propiamente dicha fue un momento mas de tantos otros
equivalentes desde el humanismo renacentista hasta la ilustracion. El
antecedente italiano marca el caracter y el contenido de la polémica;
no se remontan a un pasado cualquiera, sino concretamente al de la
época clasica. Lo medieval y lo gotico estaban presentes, eran también

62 Robert Jauss (1997) interpreta esto como una vuelta de tuerca mas: «el esfuerzo
emancipador propio de la llustracion fue mucho mas alla de la inicial recuperacion
del didlogo platénico en el Renacimiento, que les habia servido a los humanistas
para oponerse al discurso escolastico. Pues los ilustrados lucharon contra la autoridad
lejana de los antiguos rompiendo con el valor normativo que se apoya en la tradicion»

(p. 319).
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edades que arrastraban un legado de siglos, pero aquellos humanistas
comenzaron a sentirlos como barbaros. Paraddjicamente, esos primeros
anticuarios se reclaman del presente contra su herencia mas inmediata®,
Su presente quiere superarse hacia una atemporalidad que enlace las
épocas gloriosas. No se trata, por tanto, de una reverencia del pasado
por el mero hecho de su lejania mitica, sino de establecer un referente
modélico con el que reformar su tiempo. Lo que se les reprochara en el
futuro a los modernos sera precisamente su desdén hacia el modelo y
hacia la memoria. De ahi viene la metafora de las abejas y las araiias que
Fumaroli ha utilizado para titular su estudio sobre la querella. Desde
Platon hasta Swift, pasando por Virgilio, nos cuenta Fumaroli (2008),
las abejas eran las musas, hijas de la memoria, y al igual que estas

los poetas, los eruditos, los admiradores de la Antigiiedad, los artistas,
no «inventaban» mas que después de haber libado, en los jardines de
la Memoria, los jugos que intervienen en la composicion de sustancias
(...) que, de generacion en generacion, alimentaban el alma y la
iluminaban en su viaje hacia su verdadera patria. (pp. 12-13)

Alimento de una tradicion inmemorial, en opinién de Swift (2012),
cuyos ecos seran faciles de apreciar en toda la plétora de disertaciones
sobre la belleza. Los modernos son vistos como arafias al acecho,
irreverentes criaturas movidas por el ego cartesiano®. Esta metafora
aun resonara durante el romanticismo, pero su sentido habra cambiado,
las abejas han ido perdiendo su luminaria y un poeta como Keats no
duda ya en primar la originalidad sobre la memoria:

No puede pretenderse que la Memoria sea Sabiduria. Muchos tienen
una mente original sin saberlo, y se guian por la Costumbre. Y yo
pienso que casi todos los hombres pueden, como la arafia, hacer surgir
de su propio interior su propia Ciudadela aérea (citado en Fumaroli,
2008, p. 21).

63 Si estos anticuarios fueron adelantados a su tiempo, el movimiento que
desencadenaron girara hasta situarlos en el bando de lo anacroénico. Asi, el anticuario
heredero del humanismo fue visto por los enciclopedistas con sospecha (Cft.
Fumaroli, 2008, p. 257).

64 Mientras la miel y la cera son el producto del trabajo de la memoria que ilumina,
las arana se alimentan de «insectos y gusanos del siglo» (Swift, 2012, p. 81). Por
eso, aunque los modernos fabriquen sus edificios con planificacion y destreza,
estos acabaran siendo como las telas de arafia ocultas en el rincon de las estancias
olvidadas.
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Cuando Charles Perraultabander6 la guerelle, alas puertas de la plena
ilustracion, le movieron motivaciones menos densas filosoficamente
que las de ese racionalismo con el que Swift comparaba a las arafas. En
su Paralléle, Perrault achica la universalidad canodnica de los modelos
antiguos y afirma que en toda época y lugar se establece por costumbre
un ideal de belleza. Pero la belleza no se agota en esa convencionalidad,
tiene un caracter dual que matiza la arbitrariedad de la belleza surgida
por la habituacion de los sentidos, pues siguen existiendo bellezas
propias de la «totalidad de los gustos, tiempos y paises» (citado en
Tatarkiewicz, 2016, p. 458). En ultima instancia, se establece que los
modernes pueden equiparse a los anciens y se rompe ese circulo de
la tradicidon que habia terminado siendo un circulo cerrado, segin la
expresion de Marchan Fiz (2007), para quien la conclusion de la querella
es que cuestiona «el caracter modélico y las versiones dominantes de
lo Antiguo, relativiza sus obras y su concepto de la naturaleza pierde
los rasgos inmutables que se le atribuian» (p. 22). Equiparacion que
causa en ese circuito cerrado una fisura por la que ird perdiendo poco
a poco su energia. Con cada nuevo cuestionamiento, con cada nueva
huida hacia adelante, los antiguos quedan cada vez mas desvirtuados,
desnaturalizados, hasta que se borra no su memoria, sino el modo en
que eran reverenciados®.

Pero no podemos entender la postura de Perrault y los modernos sin
situarla en el contexto politico de su tiempo. Tal cosa se comprende en
su poema El siglo de Luis el Grande, en el que se condensan algunos
de los temas de la polémica. En ¢€l, se busca exaltar la grandeza de los
tiempos del Rey francés, que superan en abundancia y perfeccion a los
tiempos miticos de Augusto. Evidentemente, no es casual la referencia al
emperador, pues con quién sino podria compararse Luis XIV®. Incluso
cuando muestra respeto por los antiguos, no deja exhibir el orgullo
de pertenecer a su época; por eso, mira a los antiguos sin ponerse de
rodillas®’. Finalmente, el progreso aparece en el poema ya nitidamente

65 Y esto es esencial, pues uno de los elementos mas significativos de la tradicion hoy
es el continuo revisionismo, recuperacion y reinterpretacion —caracter selectivo—
de cualquier pasado.

66 No olvidemos la cercania de Perrault al poder gracias a su cargo de secretario de
la Academia Francesa.

67 Fumaroli (2007, p. 39 y ss.) recoge amplios fragmentos del poema asi como una
interpretacion.
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delineado como argumento en favor de la capacidad de cada época de
perfeccionar lo recibido. Tal es ya el optimismo ilustrado, que se funda
no solamente en intenciones filoso6ficas, sino en un proyecto nacional de
glorificacion de la propia cultura. Muchos otros autores participaran en
la polémica en favor de los modernos®, lo importante es que el tiempo
de Perrault marca un punto de inflexion en el que lo actual y sus ideas
asociadas —progreso, razon y civilizacion— comienzan a ganar terreno
hasta situarse entre las élites filosoficas y artisticas, primero a la par y
luego sobre los logros de la antigiiedad. Si bien lo cldsico no pierde su
prestigio, se adelgaza hasta cefiirse a unas aportaciones artisticas muy
concretas que ya no se entienden solamente de la antigiiedad, sino de
esa atemporalidad idealizada de los logros humanos. Lo antiguo per se
pierde prestigio, de ahi el desvio de la idea de tradicion hacia el lado de
aquello que lastra el progreso.

Frente a esto, los defensores de las modélicas obras de los antiguos
iran quedando reducidos a las sombras de la academia, hasta que
finalmente la institucién también se transforme y se adapte a los nuevos
tiempos. Aun en época de Perrault, sus opositores guardaban un prestigio
indudable. Tal era en el caso de Boileau o Racine, pero es sintomatico
como, una vez mas, lo politico incide en el devenir de la polémica.
Racine entr6 en la misma contra Perrault y quienes despreciaban a los
grandes genios de la Antigiiedad®. A la larga, tuvo que poner su pluma al
servicio del Rey de los tiempos modernos para ganar una gloria literaria
que fuera de sus instituciones era dificil lograr. Boileau fue siempre
un adalid de los antiguos, pero vio en la monarquia absolutista una
autoridad capaz de restaurar la tradicion literaria”. En conclusion, tanto
unos como otros terminaron pugnando por los favores de ese poder que
no dejaba de ser moderno en sus instituciones y su absolutismo, pero
también el punto culminante, como hoy sabemos, del Ancien régime.

No habra, sin embargo, vuelta atras. Cuando la ilustracion madure un
discurso capaz de demostrar la universalidad de la belleza, los modernos
estanyalegitimadosno solo paraestaralnivel de los antiguos, sino incluso
para superarlos, aunque sin traumas. La querelle no busco6 una ruptura,

68 Por ejemplo, Fontenelle, en su Digression sur les anciens et les modernes (1688),
defiende que no hay razones para suponer la superioridad de los antiguos.

69 Cfr. Fumaroli, 2008, p. 167.
70 Cfr. Fumaroli, 2008, p. 160.
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sino una relativizacion del gusto como autoafirmacion del presente,
pero sin romper la tradicion ni negar un ambito para el gusto universal.
Esa concepcion dual de lo estético, frecuente en la época, culminara,
como ya hemos visto, en la estética kantiana: una belleza para el juicio
puro del gusto, otra para el empirico. Aunque el absolutismo estético
no cese de afirmarse y de buscar la conciliacion de ambos extremos,
su maximizacion burocratica de la idea de belleza terminara por agotar
y disolver este compromiso, que era en definitiva el de un clasicismo
aferrado a la academia’. Volveran a repetirse los intentos de reivindicar
algn principio estético universal, eterno, inmutable, o, al menos, de
privilegiar una determinada estética local, un determinado arte que,
aunque no sea universal, si al menos sea superior. La cuestion quedara
zanjada en cierto modo con el romanticismo, cuando ya el sometimiento
alas reglas que exigia el neoclasicismo llegue al agotamiento. La belleza
ideal quedard sin asideros, superada incluso por lo sublime, una idea
que pretende definirse a partir del desbordamiento de los limites. La
consecuencia indeseada sera la fragmentacion de lo estético’. Mas atn,
en lo que respecta al arte contemporaneo, su atomizacion en miriadas
de tradiciones, si es que es posible llamarlas asi, que nacen y mueren
como estrellas fugaces. Ante esto, la querella entre antiguos y modernos
parece cosa de un pasado remoto cuyos vestigios hibernan en los museos
y en los libros de historia’.

El romanticismo hubiera deseado otra cosa, una nueva mitologia,
como sabemos, una nueva tradicion. De momento, es sugestivo recoger
la interpretacion de D’Angelo (1999) para quien Fiedrich Schlegel
«resuelve la disputa vaciandola de sentido» (p. 51). El par antiguo /
moderno es reinterpretado entonces como cldsico / romantico, en un
intento de sintesis en el que el pasado realimenta el presente y a su
vez pervive en €l sin negar el potencial de cada época. Y es llamativo
como, para F. Schlegel (2009), esa vuelta al pasado sirve especialmente
para ensanchar las potencias subjetivas: «Cada cual ha encontrado
en los antiguos lo que necesitaba, o lo que deseaba; sobre todo a si
mismo» (p. 91). Es como si la atomizacion mencionada tuviese como

71 Cuando la burguesia sustituya a la aristocracia, la academia sera transferida al
nuevo poder y el clasicismo resistird, paraddjicamente, con el prefijo de neo.

72 Cfr. Marchan Fiz, 2010.

73 Hoy la querella no enfrenta ya lo antiguo con lo moderno, sino lo moderno con su
propio presente, v. Jiménez (2010).
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frontera al individuo, cumpliéndose asi un desbordante triunfo del
subjetivismo, un absolutismo del yo en el que lo estético reclama la
totalidad del sujeto, y en el que este queda liberado de las tradiciones
efectivas para poder usarlas a su libre albedrio. Pasado y presente, lejos
de menguarse mutuamente, se inflaman hasta el punto de que «cuanto
mas popular es un autor antiguo, mas romantico es» (Schlegel, 2009, p.
91). Los romanticos, los nuevos modernos, reinterpretan el canon de los
antiguos y seleccionan de este aquello que necesitan. No tiene sentido
ya quedarse anclado en ese pasado, ni pensarlo como una edad de oro,
porque esta esta por venir si es que ha de hacerlo’™. Pero tampoco tiene
sentido entonces pretender que su actualidad sea superior, pues de su
presente huyen igualmente.

1.2. La disolucion de la tradicion

1.2.1. La tradicion de lo absoluto

Todos los conflictos, las disonancias, la conciencia del cambio y las
fragmentaciones que hasta aqui hemos referido, fueron detectadas por
Hegel con un olfato filoséfico extraordinario. Su proyecto no desdena
nada y asume la nueva realidad histérica con entereza, se «percata
con lucidez de que ya no es viable un retorno» (Marchan Fiz, 2007,
p. 143); en consecuencia, de que la historia pasada y las obras que
perviven no pueden ser reverenciadas con un inmovilismo inutil ante el
incesante avance del espiritu, cuya magnitud rebasa y contiene todas las
pluralidades en virtud de su engarce con la totalidad. Su reivindicacion
de ese pasado lo remonta a otra esfera superior a la manifestacion
sensible del arte. Lo que se manifiesta es la misma Idea desplegdndose
en las producciones del espiritu libre a lo largo de la historia. Por tanto,

74 Recordemos las hermosas palabras de Schlegel (2009) al respecto: «La quimera
de una edad de oro pasada es uno de los principales obstaculos que dificultan la
aproximacion a la edad de oro que esta atn por llegar. Si la edad de oro ya hubiera
tenido lugar no hubiera sido de oro verdadero. El oro ni se oxida ni decae, y resurge
indestructiblemente puro de todas las mezclas y descomposiciones. Si la edad de
oro no debe perdurar eternamente, es mejor que no dé comienzo, y que se limite a
inspirar elegias sobre su pérdida» (p. 116).
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lo sucedido no perece sin mas, sino que vive y pervive en constante
crecimiento. Esta interpretacion de los hechos refuerza aun mas
la separacion de lo mundano, apuntada ya en Kant, respecto a una
dimension de la tradicion que conserva siempre un fondo inmutable,
y que en Hegel se expresa, en su modo mas definitivo, a través del
pensamiento, de la filosofia:

La historia expone lo mudable, lo que se ha hundido en la noche
del pasado, lo que ya no existe; y el pensamiento, cuando
es verdadero y necesario —el que no lo sea no nos interesa
aqui—, no es susceptible de cambio. (Hegel, 1995a, p. 11)

Hegel ha dejado claros sus intereses; en lo que respecta al arte, lo
que se rebasa es el vehiculo que manifiesta la idea y que cumple su
funcién en cada época. El contenido, en cada caso y seglin su potencia,
conformara el tronco de una cadena sagrada, expresion que reconoce
tomar de Herder, que se «desliza a través de todo lo que es perecedero»
(Hegel, 1995a, p. 9). Y es sagrada porque recoge, destila y conserva el
esfuerzo de la historia, la creacion de las generaciones. A esa tradicion le
debemos lo que somos, forma una totalidad que da sentido a la sucesion
aparentemente fortuita de los hechos.

Hegel va mas alla que cualquiera de sus predecesores y
contemporaneos, no abre sin mas una grieta entre el sujeto historico
y cualquier otra formulacion del mismo, conserva las determinaciones
y los actos efectivos, su caracter empirico no se desecha sino que se
enfoca hacia un punto del que cuelga logicamente la totalidad del
mundo. Una Gran Tradicion, tradicion del absoluto”, bajo la cual se
suceden las tradiciones que se resuelven cotidianamente, a la cual
van a desembocar como a un rio imperecedero’®. Ya no es necesario
defender esa Tradicion contra la supersticion o el prejuicio, esa batalla

75 La expresion tradicion del absoluto la tomamos de Vicente Jarque: «El arte,
como la religion, habia pasado integramente a formar parte de la (eterna) tradicion
(del Absoluto)» (en Bozal, 2004, Vol. 1, p. 225).

76 Hegel (1995a) lo expresa con su verbo enfatico, esta «tradicién no es solamente
una buena ama de casa que se dedique a guardar fielmente lo recibido para transmitirlo
integramente a los herederos, como el curso de la naturaleza, en el que, a través de
los infinitos cambios de sus formas y manifestaciones, las leyes originales siguen
siendo las mismas y no acusan el menor progreso; no es una estatua inmdvil, sino una
corriente viva, fluye como un poderoso rio, cuyo caudal va creciendo a medida que
se aleja de su punto de origen» (p. 9).
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esta superada, el espiritu se abre camino y el error es la desinencia de
una rama muerta. Esta version de la tradicion tnica nos recuerda a la
gran Tradicion de los dogmas de la religion, pero en Hegel la filosofia
resuelve y disuelve los relatos en la abstraccion de una logica. Frente a la
religion, encerrada en sus mitos, la filosofia recoge el testigo para llevar
la historia a su culminacion. Es principalmente en su Introduccion a la
Historia de la Filosofia donde Hegel expone sus ideas acerca de esta
tradicion, alli, como decimos, la filosofia es la fase definitiva en la que
el espiritu encuentra la mas plena libertad para su despliegue. Por eso,
aun considerandolas manifestaciones del pensamiento, y por tanto fases
de la misma historia, excluye de su investigacion a la religion, la historia
politica, las constituciones de los estados, las artes y las ciencias (Hegel,
1995a, p. 12). Esa prioridad del pensamiento hace que su estética sea
una filosofia del arte, y esta es la via por la que lo estético juega su papel
en la historia del espiritu.

El arte es entendido en Hegel como uno de los modos en que la
idea existe para la «conciencia sensible, intuitiva, imaginativay (Hegel,
1995a, p. 62), en ¢l se fijan sus contenidos en un tiempo y un lugar
segun tradiciones historicas. Previamente a la religion y la filosofia, es
uno de los momentos de la tradicion del absoluto, pero tnicamente el
arte que Hegel entiende como verdaderamente libre de servidumbres
exteriores, el arte opuesto al servil”’ y capaz de producir una forma
autonoma que exprese el ideal’®. Este arte, en su permanencia, es también
remembranza que nos permite iluminar la verdad a través de sus obras.
Tal es el empeio de Hegel en su conocida construccion de la historia
del arte en tres grandes periodos, cada una de los cuales representa una
determinada relacion entre el contenido, la idea, y su manifestacion
sensible, la forma; a saber: la forma simbodlica, la forma clasicay la forma
artistica romantica. No es lugar este para profundizar en esta sucesion,
abundantemente estudiada por la doxografia hegeliana. En lo relativo a

77 Esta clésica distincion viene desde el medievo, liberal y mecénico, y ha sido
constantemente revisitada hasta la kantiana distincion entre juicios puros, autbnomos,
y empiricos, heterénomos.

78 «Por primera vez en esta libertad es el arte bello verdaderamente arte, y so6lo
resuelve su tarea suprema cuando se sitia en un circulo comun junto con la religiéon
y la filosofia, convirtiéndose en una forma de hacer consciente y expresar lo divino,
los intereses mas profundos del hombre, las verdades mas universales del espiritu»
(Hegel, 1989, p. 14).
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la idea de tradicion que se alumbra aqui, hay dos cuestiones pertinentes.
Por un lado, esta la relacion entre las tradiciones historicas, locales y
efectivas con ese constructo historico, y en especial de aquellas que
quedan fuera de la matriz que lo sustenta. Por otro, la conclusion que se
le da a esa historia y el topico del fin del arte, como si para la Tradicion
del absoluto este hubiera cumplido ya su papel y no le quedase mas que
una historia trivial.

Sobre la primera cuestion, debemos recordar la filiacion romantica
del joven Hegel™, aun cuando posteriormente buscase rebasar aquel
primer idealismo®. No es casual que, ademas de la de tradicion,
recogiese de Herder otras ideas que seran importantes para el
pensamiento romantico, aunque en el caso de Hegel palidezcan bajo su
sistema totalizador. Tal es el caso del volkgeist, que para Hegel es una
forma subsidiaria del espiritu absoluto y, en los casos en los que este
alcanza su plenitud, vehiculo de la mas alta libertad de pensamiento®’.
El espiritu se manifiesta en cada pueblo y sus realizaciones concretas,
«elabora y ensancha, cada vez, en toda la riqueza de su multiplicidad,
el principio de aquella determinada fase de la conciencia de si mismo
que ha alcanzado» (Hegel, 1995a, p. 55). Y en cada pueblo, todas esas
creaciones adquieren una determinada forma, lo cual abarca no solo
al arte, sino a su filosofia, su moral, gobierno, religion, ciencia y, en
general, a sus habitos y costumbres. Lo heterogéneo es solo aparente,
porque todos esos aspectos tienen una raiz comun subyaciendo bajo el
espiritu de cada época, y sobre esa base alcanzan la unidad.

A este respecto, es pertinente que nos detengamos en resefiar el
modo en que para Hegel la tradicion es apropiada y continuada por los
individuos. Toda la produccion humana tiene caracter acumulativo, es
el fruto del trabajo de generaciones y de su incesante transformacion de
la naturaleza y del espiritu, y forma en un ciclo en el que el «heredar

79 V.en Arnaldo (1987) el Proyecto. Programa de sistema mas antiguo del Idealismo
aleman.

80 En la elaboracion de su posterior filosofia, Hegel rechazard la reverencia
romantica del pasado en favor de un sistema en el que el presente lo contiene y lo
supera, pero también lo clausura.

81 Los idealistas comparten con los romanticos este ensalzamiento del espiritu del
pueblo que, en los primeros, especialmente en Fichte y Hegel, adquiere una especial
resonancia como proclamacion de la superioridad del germanische Geist, dando asi
continuidad a la tradicién de un nacionalismo aleman que viene de Lutero y llega
hasta el siglo xx.
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consiste a la vez en recibir la herencia y en trabajarlay (Hegel, 1995a,
p. 10). Asi, esa herencia se convierte en la sustancia espiritual de cada
nueva generacion, de la que obtienen su riqueza y su fuerza, y a su
vez «este patrimonio recibido de las generaciones anteriores queda
reducido al nivel de una materia prima que el espiritu se encarga de
metamorfosear. Lo recibido se transforma de este modo y la materia,
al elaborarse, se enriquece a la par que se transforma» (p. 10). En esa
asimilacion, lo que se revela no es algo extrafio, sino nuestra propia
historia, que adquiere sentido en relacién a lo precedente y que no
puede detenerse porque su fundamento estd en sobreponerse a esa
cadena de descubrimientos y transformarla®. En conjunto, la totalidad
de la obra humana es el mismo espiritu en su forma objetiva, producto
de si mismo, puesto que al final esa transformacion de la cultura es
autotransformacion y autodescubrimiento del espiritu en su faceta
activa: «El espiritu subjetivo es el espiritu activo; el espiritu objetivo es
la actividad mismay» (1995a, p. 72)*. Es decir, el modo en que el espiritu
activo se exterioriza en sus obras, las cuales pertenecen al mundo social
y son las costumbres, las instituciones, las leyes, etc®. Esto nos remite
a la idea de cultura objetiva tal como ha sido expuesta por Gustavo
Bueno (2004), quien ha analizado a fondo ese proceso que consiste en
«objetivar (acaso a sustantificar o hipostasiar) a las obras (opera) que se
nos muestran como conformadas a través de las acciones humanas» (p.
71). Hegel utiliza el término Bildung en lugar de Kultur; sin embargo,
para Bueno, de lo que Hegel esta hablando es de la idea de «Cultura
objetiva envolvente»®, la cual es un aporte mas de la filosofia alemana,
desde Herder al idealismo, en la construccion de una idea metafisica
de cultura. En Hegel es notable la coordinacion de este Bildung, o
formacion del espiritu absoluto, con el espiritu subjetivo, que aqui
equivaldria a la cultura subjetiva, tal como atn era concebida por Kant.

(Y como se relaciona esta cuestion con la idea de tradicion? Hemos
visto como la tradicion del espiritu absoluto sobrepasa y envuelve a

82 «Y lo caracteristico del pensamiento es que solo se encuentra al crearse; mas atn,
que solo existe y tiene realidad en cuanto que se encuentra» (Hegel, 1995a, p. 11).

83 Y a su vez, el espiritu objetivo es divino: «El espiritu divino percibido es el
espiritu objetivo; el espiritu subjetivo es el que percibe» (1995a, p. 72).

84 En la obra de Hegel, como es sabido, se ordenan en tres grupos: el derecho, la
moral y la ética.

85 Cfr. Bueno (2004, p. 20).
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todas estas formaciones objetivas y aparece fenoménicamente a través
de la sucesion histérica de las producciones artisticas, religiosas y
filosoficas. Esas objetivaciones son igualmente tradiciones, aun cuando
el término empleado en el idealismo aleméan sea Kultur, en Fichte,
Bildung en Hegel. El término tradicion® seria otro modo de referirse
a la cultura asi entendida, especialmente en Herder, que inaugura esa
confusion, a la que ya hemos aludido, en la que ambos términos se
interceptan, por lo que a menudo se habla de nuestras tradiciones con el
mismo sentido que se dice nuestra cultura. Asi, en el contexto idealista,
y romantico, podriamos sugerir que la tradicion seria el espiritu
transgeneracionalmente entendido, diacronicamente diriamos hoy, y la
cultura su mostrarse objetivado actual, sincronicamente. En definitiva,
una tradicion de lo absoluto como rio al que fluyen las tradiciones/
culturas objetivas, a su vez alimentadas por la cultura subjetiva. Y esa
gran cuenca historica, cuyas leyes son las de la dialéctica hegeliana,
conforma un mito de la tradicion, que seria equivalente al mito de la
cultura expuesto por Bueno, no muy lejano del mito del progreso. La
tradicion seria la tesis y el progreso su antitesis, y lejos de estancarse
tozudamente en esa oposicion, alcanzan su sintesis en el dinamismo
propio de la vida espiritual.

Aqui Hegel establecid las bases para una idea tradicion no
ideologizada, la posibilidad de entenderla no como algo esencialmente
estatico frente a algo esencialmente dinamico, aun cuando el
teleologismo idealista inherente a su sistema lo cebara de metafisica
por otras fuentes. La tradicion de lo absoluto es un proceso, si, pero ya
hemos visto que comporta siempre un elemento inmutable, que es la
ley racional que gobierna el proceso. Veremos como el tradicionalismo,
en tanto que ideologia surgida de la reaccion contrarrevolucionaria,
se definira principalmente por la defensa de un elemento inmutable y
fundacional, pero esta vez un contenido que toma caracter metafisico
en su oposicion a la evidencia del cambio. Aunque Hegel, en principio,
disuelve toda institucion concreta en el dinamismo de la historia, esta
acaba culminando en formas logradas, se aquieta en su perfeccion, lo
que sugiere una acusacion de conservadurismo por su defensa de un

86 Hegel y la filosofia alemana usan principalmente la palabra Tradition, de
etimologia latina pero utilizada en casi todas las lenguas europeas. En aleman, a
veces se intercambia con Uberlieferung, que surge también de la unién de elementos
de igual significado: preposicion (trans) + verbo (dar, entregar).
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determinado status quo politico®”. A su insistencia en la centralidad de
estas figuras, subsigue la declaracion de la inanidad de aquellas que
quedan atras o en las afueras de ese progreso. Las tradiciones mas
periféricas seran entonces machacadas por la historia: «Las leyendas,
romances y demas narraciones transmitidas por via de tradicion deben
ser excluidas de esa simple historia, pues son formas algo confusas y,
por ende, privativas de pueblos incultos» (Hegel, 1971, p. 32). Son
formas fugaces que «ya no constituyen lo historico de los pueblos que
se han desarrollado hacia una pujante individualidad» (p. 32). Hegel
ha completado aqui su definitivo alejamiento del romanticismo. Sin
embargo, su filosofia del arte sera cribada en no pocas ocasiones por
el tamiz romantico. No cesa sin mas su pertenencia a un legado de
pensamiento que desde Herder reconoce la pluralidad de las culturas
y tradiciones entendidas como instancias espirituales que se objetivan
y guardan el alma de un pueblo. Estas ideas estan arraigadas en el
pensamiento aleman aun cuando se moderen y se prescinda de los
excesos totalizadores y los intentos de determinar la superioridad de
unas culturas sobre otras®. Lo veremos cuando hablemos de Nicolai
Hartmann y su aproximacion al espiritu objetivado, y de Gadamer,
cuya metafora del horizonte de la tradicién es en muchos aspectos una
revision de lo mismo.

Por otro lado, la eficacia del método dialéctico hegeliano respecto
a las tradiciones particulares puede ser relativizada o puesta en duda.
En Hegel, la dialéctica, como légica del desenvolvimiento historico del
espiritu, se aplica ante todo a la tradicion de lo absoluto. Pero al estar
toda la realidad contenida en ese proceso, podria ser licito extenderla
a cada tradicion, aunque en ultima instancia las conflictividades reales
hacen dificil la aplicacion de un método tan desorbitadamente abstracto.
Las contradicciones y los casos particulares no desvian a Hegel, y el
hecho de que cierta realidad histérica no manifieste las consecuencias

87 Altener el final de la historia hegeliana un cariz eminentemente politico y estatista,
acusacion que ha sido abundantemente explotada. Como ejemplo, v. Hobhouse, L.
(1981). Teoria metafisica del Estado. Madrid: Aguilar.

88 Aqui se encuadra la abundante literatura filos6fica que busca presentar una historia
de la humanidad fundada en este (auto)crearse y objetivarse. Con sus peculiaridades,
es posible encuadrar al marxismo en este contexto, aun cuando sea esta corriente la
que encuentre vias de escape de este arraigado idealismo. Sera Arnold Hauser (4.3.2)
quien elabore una teoria materialista de la dialéctica de la tradicion.
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logicas es para ¢l algo perfectamente explicable. Lo que interesa es
sobre todo el dinamismo del espiritu absoluto, independientemente
de que sus manifestaciones sensibles puedan permanecer estancadas,
como es el caso de la cultura china:

El contenido de esta tradicion es lo que ha creado el mundo espiritual.
El espiritu universal no se esta quieto; y es este espiritu universal
lo que nos interesa examinar aqui. Puede ocurrir que en una nacion
cualquiera permanezcan estacionarios la cultura, el arte, la ciencia,
el patrimonio espiritual en su conjunto; tal parece ser, por ejemplo,
el caso de los chinos, quienes probablemente se hallen hoy, en todo,
como hace dos mil afios. Pero el Espiritu del Mundo no se hunde
nunca en esta quietud y en esta indiferencia; por la sencilla razén de
que, por su concepto mismo, su vida es accion. (Hegel, 1995a, p. 9)

El peso de la totalidad determina cada manifestacion particular, y
cada cosa adquiere su verdad y su sentido respecto a ese absoluto desde
el que todo es explicable. El arte es igualmente victima de ese proceso en
lo que se ha conocido tépicamente como el fin del arte. Lo que finaliza
no es la posibilidad de un trabajo artistico, sino el que este pueda seguir
aportando al progreso de la gran tradicion del absoluto nuevas formas
significativas. En ese trance, Hegel (1989) parece devaluar el arte
aislado en la singularidad del genio:

la obra de arte ha dejado de considerarse como producto de una
actividad humana general, y ha pasado a ser la obra de un espiritu
singularmente dotado. Se cree ahora que basta con que el artista
dé a luz su singularidad, que es como una fuerza especifica de la
naturaleza, absteniéndose de mirar a leyes universalmente validas
y de la intromisién de una reflexién consciente en su produccion
instintiva. (p. 30)

Esta interpretacion expone la tesis del arte como algo pasado® y a
su vez da continuidad a la divisa romantica de la singularidad creativa.
El arte podra no ser capaz ya de contribuir a la gran tradicion, pero
igualmente parecen disueltas las tradiciones previas y lo que queda es,
nuevamente, la fragmentacion sustentada por la triunfante subjetividad
moderna. De nuevo, como en Kant, las mediaciones entre lo individual

89 «Para nosotros, la determinacion suprema del arte es en conjunto algo pasado»
(Hegel, 2015, p. 61).
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y lo universal son apartadas. Sin embargo, ya no corresponde al arte
cumplir el papel de mediacion entre ambos extremos, los «bellos dias del
arte griego, lo mismo que la época aurea del tardio medievo, pertenecen
ya al pasado» (Hegel, 1989, p. 16). Y no es posible un retorno, como
querran los romanticos, cuyo arte es para Hegel precisamente aquel en
el que se cumple la definitiva quiebra entre idea y contenido que marca
el inicio del después del arte. Como ha sefialado MarchanFiz (2007),
para Hegel «el desgarramiento de la interioridad, la desintegracion entre
la forma y el contenido, puestos de manifiesto por estas manifestaciones
artisticas, ya no pueden ser representados de un modo adecuado por el
arte» (p. 145). Lo que queda es un arte secundario, formas incapaces de
captar el contenido supremo que se sucederan sin asideros®.

En el fondo, bajo tal densidad tedrica se alumbra un tradicionalismo
artistico muy de la época y que enlaza a Hegel con tantos autores
clasicistas y academicistas. En su percepcion de las obras de arte tiende
a aunarlas en grandes troncos historicos en los que un aire de familia
indiscutible pone bajo sospecha cualquier disonancia. El arte griego
es el referente del arte canonico en el que no importa la singularidad
creativa, sino el desarrollo de una serie de técnicas y reglas consagradas.
De ahi que la singularidad estilistica del romanticismo no pueda ser
para este tradicionalismo mas que corrupcion o disolucion, y para
Hegel el sintoma evidente del fin de una historia. Ese conservadurismo
es, en relacion a la produccion artistica concreta, un recelo frente a la
aceleracion del cambio histdrico y la creciente complejidad del mundo.
La estética aparece como uno de los Gltimos bastiones en los que aunar
la experiencia bajo referentes universales. Asi, cuando la filosofia de
Hegel decide mirar al futuro, se convierte en culminacion y cierre de
los mas altos anhelos de la estética hasta su época. Pero por mas que
insista en el agotamiento del arte bello, no sera posible frenar el impetu
que desde el romanticismo lo convierte, por encima de la filosofia, en
instancia ultima de acercamiento al absoluto y que termina por disolver
cualquier clausura repertorial. Después de eso, la elevacion del arte y la
belleza artistica a las esferas mas altas no resistird la efectiva sucesion
de rupturas.

Hegel llevo la tradicion a su mayor hipdstasis, la escision entre
una gran tradicion y lo mundano adquiri6 con €l un sentido absoluto.

90 «En este sentido, los “ismos” han sido el reflejo de una carrera precipitada de
“muertes”» (Marchan Fiz, 2007, p. 147).
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Cualquier formulacion posterior que quiera hacer descansar en una
tradicion privilegiada un contenido de verdad racional ya estaba
contenida en su pensamiento. En el ambito especifico del arte, el
abismo entre esa gran tradicion y la pretension de realizarla a través de
la subjetividad —el yo absoluto del idealismo fichteano que adquiere
carta de naturaleza creadora con el romanticismo— no sera capaz de
encontrar mediaciones, sera la blisqueda de un imposible, como veremos
en la segunda parte. Y en su anhelo de tales mediaciones, se querra traer
a la vida, convenientemente idealizadas, la formas, ninguneadas por el
aparato filosofico de las bellas artes, del folklore y la artesania.

La sintesis orgénica entre idea y contenido fue un horizonte que,
por otro lado, no dejé de buscarse y que produjo, a partir de la plena
conciencia del gran arte, una historia del mismo que siguio perfilandose
y racionalizandose. Poco a poco, el contenido metafisico fue menguado
hasta que tal historia quedo cefiida a una explicacion de la evolucion
de las formas, como si estas naciesen y variasen segun leyes internas,
ajenas a su contexto social. Y, en algunos casos, guiadas por un horizonte
de perfeccionamiento que establecio la version para el arte del mito del
progreso.

1.2.2. Dela historia de las formas al mito del progreso
artistico

Que la forma sea en el arte algo esencial incitd en no pocas ocasiones
aprescindir de factores ajenos a ella. La purificacion formalista llevo a la
creencia en leyes que contendrian el patron para un desarrollo organico
del arte y en algunos casos hasta posturas espiritualistas. El individuo
aparece aqui como descubridor, como vehiculo, o como médium cuando
de lo que se trate es de dar a luz formas que manifiesten una cierta
espiritualidad contenida en la mas pura abstraccion’' y que armonicen
con algun tipo de naturaleza humana. Estas propuestas quieren situarse
en la libertad creativa y prescinden de factores sociologicos o de
una idea de tradicidon. En realidad, son deudoras de la tradicion del
absoluto que culmina en Hegel, de la tradicion tnica, pura o racional.
Prescindiendo ya de leyes historicas, el arte seguiria siendo actividad

91 El ejemplo recurrente es el de Kandinsky y su De lo espiritual en el arte.
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para la conexion con ciertas verdades universales que, al estilo kantiano
y su placer desinteresado, se expresan sin concepto a través de las obras.
La cuestion de la verdad en el arte, en el otro extremo, intentara ser
rectificada por muchos estéticos marxistas, para quienes ya no se tratara
de manifestar la idea, sino una verdad social, historica y material, y
su plasmacion en una forma que tenga impacto transformador. De ahi
que el extremo formalismo haya sido visto por estos tedricos como
decandente o burgués por su carencia de ese contenido®.

Cierto es que estos embates lo son contra una historia y una filosofia
del arte formalistas que quisieron investirse de neutralidad y alumbrar
una teoria no contaminada por influencias sociales o politicas. Aqui
vamos a resefiar el modo en que es esquivada la idea de tradicion por
algunos de los mas importantes historiadores del xix, quienes, desde
una esforzada neutralidad cientifica, delimitaron con celo su objeto de
estudio. Lo pertinente de tal cuestion es en primer lugar que pertenecen
ellos mismos a una tradicion historiografica cuyos predecesores, con
Winckelmann a la cabeza, eran adeptos a una tradicion del arte que
tenian como canonica en sus logros. Y como entre todos y algunos
sucesores configuran un mito del progreso artistico®, que tendra en el
siglo xx a Gombrich, para quien la tradicion es decididamente una idea
fundamental, como uno de sus mas destacados representantes

La obra Winckelmann es reconocida como un modelo para la
«historia del arte orientada a las formas» (Pochat, 2008, p. 401). Esto
supone un salto fundamental respecto a las hagiografias de artistas al
estilo vasariano. En ambos modos de historiar hay por supuesto una
tradicion implicita, y la historia de Winckelmann no deja de ser una
hagiografia de esta tradicion suprema por su virtud de encontrar la forma
perfecta y la belleza pura. La historia debe ser capaz de narrar esta épica
formalista que realiza un ideal universal. Desde el punto de vista social,
en todo caso serd pertinente entender cémo una determinada época,
para €l la Grecia Clasica, es capaz de materializar dichas obras ideales.
Pero la reverencia de Winckelmann hacia esa época tan concreta, aparte
de sus deficiencias metodolodgicas, le vuelve incapaz de aceptar el
cambio. Si el progreso del arte ha culminado, podra haber decadencia

92 Ya avanzadas las vanguardias, el arte revolucionario alumbrara su propio
formalismo, el constructivismo, en oposicion al considerado burgués.

93 La expresion la tomamos del titulo de la obra de Olga Hazan (2010).
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o0 recuperacion, pero siempre respecto al mismo referente. Mas alla de
esa toma de partido, los historiadores posteriores se ven en la obligacion
de dar una explicacion al cambio artistico, y por tanto a la pluralidad,
aunque esto no implique en absoluto prescindir de filtros y aceptar todo
arte como igualmente valioso. Lo interesante es como la vision de la
transformacion historica del arte es conjugada con la ya irrenunciable
idea de autonomia para concluir en una historia de las formas o de los
estilos como historia del arte que se autotransforma. Asi entendida,
supone una cadena de transmisiones que no deja de ser una tradicion,
pero situada en un vacio contextual en el que apenas juegan ningin
papel las instituciones o las quiebras sociales o politicas del tipo que
sean. Se explica por sus propios factores internos, desde una autonomia
que, sin embargo, esta construida, como percibe muy bien Pérez
Carrefio (en Bozal, 2004), sobre la misma voluntad selectiva que ya
hemos visto como edificadora de tradiciones: «Formular su autonomia
exige encontrar en la cadena del arte los principios que ligan el arte del
pasado con el arte del presente y seleccionar los objetos que merecen
formar parte de esa cadena desde principios internos y no externos»
(Vol. 2, p. 258).

Persiste también el referente organicista, tan abundante en las
estéticas previas y especialmente en el romanticismo. La autonomia
del arte implicaba su consideracion como una totalidad orgéanica
autorreferencial que se mantiene gracias a la disposicion interna de
sus elementos y su capacidad de imitar a la naturaleza en su potencial
vivificador, en su capacidad de despliegue organico y creacion de formas.
El arte en cuanto forma tendria en si su propia ley de crecimiento, su
propia genética, gracias a la cual se disemina y se reproduce dando vida
a obras que, como organismos, tienen cada una su propia individualidad
incomparable. Esto suponia también una relacion nutricia y sin
mediaciones entre el genio, transmisor de esas potencias, y la obra.
Sin embargo, para los sucesivos historiadores que Podro (2001) llama
criticos®, el abusivo recurso al individuo creador debia ser aplacado.
Desde su buscada neutralidad, las concesiones a las disposiciones
individuales en el devenir del arte son escuetas. La voluntad artistica —

94 Podro nos cuenta coémo estos historiadores tendran una vocacion de cientificidad
y objetividad, compartida con Taine y los positivistas, que se orienta hacia el
descubrimiento de leyes, estructuras e ideas generales que sustenten su produccion
investigadora.
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Kunstwollen— de Riegl es todavia una fuerza humana. Poco después,
Wolfflin propone su «historia del arte sin nombresy, en una declaracion
de intenciones inmanentistas. Para este autor, el artista encuentra en cada
época una serie de recursos a los que no podra sustraerse; esas formas
heredadas y las posibilidades técnicas que se le presenten determinaran
su obra, por lo que finalmente los estilos imponen su ley sobre los
nombres. Asi, la libertad creativa queda moderada y triunfa el lema de
que no todo es posible en cualquier momento. Mas alla de la abundante
obra de estos autores, lo que nos interesa es descubrir como en su forma
de historiar hay soterradas huellas de hegelianismo que invisiblemente
cuestionan la neutralidad de lo narrado®.

Riegl (1987) busco neutralizar la persistencia de un «valor artistico
absoluto» (p. 27) y afirmar un cierto relativismo sin negar la posibilidad
de que las obras antiguas trasparenten una voluntad artistica que
coincida con la moderna. Tal cosa implica que las formas artisticas
se desembarazan de sus dependencias historicas para manifestarse
y armonizarse a través de esa voluntad. Asi se explica nuestro culto
moderno a los monumentos antiguos, gracias a esa Kunstwollen que es
voluntad de forma artistica, que surge del espirifu humano y por tanto
nos hace hallar afinidades con aquellas obras sin que las instituciones o
la historia politica y social contaminen el proceso.

Como ha sefialado Podro (2001), Wolftlin percibi6 esa «disyuncion
entre el cambio en el estilo artistico generado desde dentro de la tradicion
y el cambio de estilo producido por la cultura circundante» (p. 145),
pero sus andlisis le llevan a considerar que esa cultura 'y el Lebensgefiihl,
Sentimiento vital, no son como antafio se creyera los condicionantes
principales del cambio, sino que existe una légica interna para el
desarrollo formal. Seria posible enlazar panoramicamente las tradiciones
sociales con la uniformidad de la historia, pero estas no determinan la
evolucion del arte. En definitiva, se subraya el cardcter relativamente
auténomo de la historia de las formas frente a las tradiciones que se
sustentan en la transmision explicitamente social. A partir de estas
premisas, Hauser (1975) identific6 el hegelianismo subyacente:

La logica de la historia de Wolfflin, orientada en sentido hegeliano,
arranca ciertamente de premisas totalmente distintas con su doctrina
de la «historia del arte sin nombres», pero sigue esencialmente el

95 Una vision general y critica de sus teorias del arte puede verse Hauser (1982).
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mismo método al subordinar la evolucion al principio ahistorico del
anonimato y transformar finalmente su dinamica en estatica. (Hauser,
1975, vol. 1, p. 139)

Igualmente, Podro (2001) ha podido enlazar los autores aqui citados
en una misma secuencia que parte de Winckelmann, contintia en Hegel
y desemboca en la concepcion general asumida por los historiadores del
x1x de un «proposito artistico universal compartido tanto en el pasado
como en el presente» (p. 38). Esta cuestion contradice el esfuerzo
precisamente por extirpar aquella fe en el progreso, heredada de la
ilustracion, y sustituirla por una historia del arte aséptica y cientifica
que encuentre en el desarrollo organico sin proposito de las formas su
verdadero objeto. Tal cosa se mezcla, segtn la interpretacion de Hauser
(1982), con el historicismo que desecha categorias axioldgicas absolutas
en buscan de razones historicas mas concretas que no necesariamente
llevan al progreso. Este esfuerzo es igualmente reconocido por Olga
Hazan, quien en su detallado analisis del mito del progreso en el arte
reconoce a Riegl, Wolfflin y Panofsky su empefio por deshacerse
del baremo de un modelo estético absoluto. Sin embargo, en estos
autores se terminan descubriendo ciertas contradicciones y una
soterrada dependencia de motores universales. Hauser (1982) ve en la
depreciacion del individuo una huella hegeliana por la cual la historia
del arte sin nombres acaba cayendo en el «principio fundamental de que
los fenomenos historicos individuales estan implicitos, preestablecidos
y preformados en un “espiritu universal”» (p. 140). Y Hazan nos traza
el relato del mito del progreso artistico que desemboca en las teorias
de Gombrich, quien situado en otra época y enfrentado a un cierto
descrédito de la antigiiedad frente a la pujanza de lo contemporaneo,
quiere restaurar los viejos baremos de la mimesis que produjeron el
gran arte del Renacimiento. Para €l, «la unica dimension que la obra
refleja es su grado de éxito o fracaso en comparacion con el modelo al
que la obra se compara» (Hazan, 2010, p. 250)%.

96 Al respecto de Gombrich, Hazan (2010) descubre que la idea de que «cada
generacion de artistas, cansada de las soluciones estilisticas antiguas, busca
establecer unas nuevas, le sirve para crear una dindmica histéricamente equivalente
a las dindmicas que generan la razon historica en Hegel, el concepto de Kunswollen
en Riegl o el de Zeitgeist en Wolfflin, e incluso la idea de este ultimo de una ley
natural que gobernase los cambios estilisticos, desde lo lineal a lo pictorico y asi
sucesivamente» (p. 68).
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Las teorias del arte del xix conviven con el evolucionismo en
boga que, inevitablemente, inoculara en muchas de ellas, con mayor
0 menor penetracion, sus presupuestos. Herbert Spencer, como adalid
del evolucionismo cultural, extendio tal proceso a todo hecho social,
incluido el arte. Asi, podemos encuadrar estas corrientes en el amplio
contexto de pensamiento que buscaba explicaciones o justificaciones
naturales, cientificas o materiales alla donde el idealismo se nutri6 del
Geist. Evolucionismo, positivismo, teorias del clima, etc. convergen
en esta cuestion, que en los formalistas se manifestaba como ese
organicismo mas o menos explicito. En general, casi todos terminan
confluyendo en el ensalzamiento de algin referente historico, como es
el caso paradigmatico del inagotable Renacimiento. El eurocentrismo
asociado se hallard mas o menos matizado y oculto bajo una supuesta
tradicion auténoma y universal, libre de contaminaciones y que
expresaria lo mejor que la cultura puede dar, consecuencia ademas del
optimismo y la fe en el perfeccionamiento natural de la humanidad.
Se trata de la ya mencionada tradicion de nivel superior frente a las
tradiciones que nacen y mueren en la cultura circundante.

Aun cuando el evolucionismo social emprendido por Spencer era
previo al darwinismo, este ultimo sera usado para reforzarlo y tefiirlo
de cientifismo. No es cuestion de describir aqui los continuos intentos
de basar los hechos sociales en las ciencias naturales’’, simplemente
sefialaremos que en lo que se refiere a la estética, cuando se sostiene que
el sentido estético se transmite por herencia biologica y que evoluciona
organicamente®®, se tendra entonces que abordar la cuestion de la

97 Estos intentos no han cesado desde entonces, el ejemplo actual es la sociobiologia.

98 Por ejemplo, para Grant Allen, la facultad estética: «ha progresado, sin
discontinuidad, desde la simple admiracion de la belleza humana, siguiendo un
instinto organico profundamente anclado, hasta la admiracion de la belleza abstracta,
unicamente por si misma» (citado en Hazan, 2010, p. 33). O, en clave netamente
darwinista, John Caird, en The Progressiveness of Art, defendi6 con metaforas
organicistas el evolucionismo en el arte y su progresiva mejora, todo ello mezclado
con las necesarias gotas de idealismo cuando defiende el progreso artistico como
algo noble que emana «de la inspiracion de las almas elegidas, asi como de una
dosis de genio no transmisible e independiente de las tradiciones y de la educacion»
(Hazan, 2010, p. 40). Hazan hace una acertada critica de este evolucionismo cuando
ve dificil de imaginar como pueda conciliarse una evolucion unilineal con la extensa
pluralidad de formas y tradiciones existentes. En la estética anglosajona, aun hoy se
mantiene la aficion por abordar lo estético desde una perspectiva biologicista, véase
por ejemplo Dutton (2010), o las mucho mas interesantes obras de Dissanayake.
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tradicion desde coordenadas muy distintas a las que luego usaran las
ciencias sociales contemporaneas, conscientes ya de estos prejuicios
naturalistas. Habria que hablar entonces de tradiciones bioldgicas o
somaticas en las que el comportamiento se hereda y se transmite desde
determinaciones previas al comportamiento cultural®.

Los factores recién presentados forman parte de la mitificacion del
progreso, idea que desde la ilustracion comenzo a contar con cada vez
mas altisonantes y optimistas defensores. Y que, como hemos visto,
atraviesa la filosofia de Hegel y, en general, el pensamiento europeo de
la época hasta el ya mencionado evolucionismo'®, Hay, sin embargo,
una secuencia que retuerce la historia del arte hasta extremos en cierto
modo indeseados para muchos de estos autores. Se trata del hecho de
que tantos sustentadores de esa idea de progreso en el arte terminen
asumiendo, cuando vean las novedades transgresoras que alumbra su
contemporaneidad, una posicion conservadora o tradicionalista. El
tradicionalismo eclesidstico implicaba ante todo la defensa de un dogma,
y por tanto de un contenido, sustentado y amplificado por la forma ritual
y la forma artistica. En Hegel, forma y contenido van respondiendo a
diferentes equilibrios mutuos; la sacralidad del contenido, de la idea, se
mantiene y, finalmente, su historia de las formas termina por dispensar
a estas de sus labores. En la teoria puramente formalista, el contenido se
soslaya o se subordinada a lo formal, aquello que es manifestacion de
unas leyes evolutivas que le son propias y gobiernan el conjunto del arte.
En esta relacion entre forma y contenido, se parte siempre de la forma,
lo cual es, como sefiala Claramonte (2016)'°!, propio de los defensores
de las estéticas repertoriales. Es decir, la historia parte de las formas
dadas y de ellas se extrae la ley evolutiva que marca el cambio sucesivo,
lo cual es ademds una prevencion contra cualquier outsider que crea
que su disposicionalidad le faculta para liberarse de tal dependencia.

99 No entraremos en el espinoso problema de la distinciéon entre naturaleza y
cultura, baste decir que ya no es posible entenderlos hoy como campos discontinuos
o contrapuestos, ni que la cultura es exclusiva del ser humano como si de un don o
gracia se tratara. Mas alla de eso, la tradicion de la que el arte puede ser objeto es
siempre una tradicion social y cultural. Para el uso en biologia de un concepto de
tradicion, v. Fragaszy y Perry (2008).

100 Una detallada historia de la idea de progreso es la de Bury (2009).

101 Para un analisis de la relacion entre contenido y forma en el contexto de la
estética modal v. Claramonte (2016, pp. 265 y ss.).
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Pero cuando la disension alcance la suficiente fuerza, se impondra
una voluntad de ruptura que impulsard dindmicas que terminaran por
reventar cualquier imposicion formalista y negaran la universalidad de
sus leyes. Asi, queda en evidencia el hecho de que esa historia de las
formas tenia, mas alld de sus inmanencias, un fuerte sustento social,
institucional y académico. Y que los nombres al fin y al cabo importan,
aunque hoy podamos afirmar que ni tanto como una historia de genios,
ni tan poco como una historia sin nombres'®.

La historia de las formas, al quedar saturada por su propia
linealidad, negaba el paso aposibilidades artisticas que inevitablemente
terminaron por abrirse camino. Es esa linealidad de la historia la que
Olga Hazan sefala como uno de los distintivos del mito del progreso
artistico. Un recurso tan sencillo permite trazar el recorrido que une
las cumbres del arte bajo una apariencia de causalidad'®. Una tal
historia del arte seguiria el modelo de Vasari, en cuyo ensalzamiento
de los logros de los artistas seleccionados estdn ya presentes las
nociones de progreso y decadencia, un proceder que ubica los
hechos convenientemente en un relato privilegiado y minimiza las
alternativas o las pluralidades. La obsesion por los estilos candnicos
y su progreso termina por impedir una adecuada reconstruccion de la
historia, y fuerza antes que nada a categorizar las obras en funcién de
corrientes especificas cuyo relato tiene mucho de artificial. Frente a
ello, Hazan (2010) propone

la necesidad de reconstruir, a partir de un analisis minucioso de las
obras de arte y de las tradiciones artisticas a las cuales pertenecen,
a la vez el contexto inmediato de produccion y de recepcion de
estas obras y las condiciones mas generales de su emergencias, lo
que permite elaborar un historia del arte que no sea progresiva ni
regresiva. (p. 345)

El aparente progreso es, por tanto, un sesgo hacia un ideal que nos
dice cdmo deberian ser las cosas. Frente a la tozudez de los hechos,

102 Es curioso como para Gombrich, de quien vamos a hablar en seguida, la historia
del arte es la historia de los artistas: «No existe, realmente, el Arte. Tan s6lo hay
artistasy, dice al comienzo de la introduccion de su historia del arte.

103 «Los avances progresivos o regresivos que los artistas efectllan sobre un
esquema fatalmente lineal son sitematicamente evaluados en funcién de un modelo
que sirve, de manera recurrente, de criterio de juicio absoluto y universal para todas
las épocas; este modelo es el del arte clasico» (Hazan, 2010, p. 238).
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se insiste en ciertos modelos cuya preeminencia marca el paso de
los momentos de esplendor a los de decadencia, cuando se pierde el
horizonte de la mimesis por el alejamiento del original y la sucesiva
copia de copias. En todo ello, la sombra de Hegel es alargada y fertiliza
un humus que dard frutos insospechados.

Gombrich expres6 cuanto pudo su rechazo, de clara influencia
popperiana, hacia cualquier forma de hegelianismo. Su critica se
extiende hacia la estética de Croce y los croceanos, quienes, segun €I,
«han cuestionado la misma afirmacion de que el arte tiene una “historia”
insistiendo en la “insularidad”, la singularidad de toda obra de arte
genuina, a la que no debe degradarse convirtiéndola en un mero eslabon
de una cadena “evolutiva”» (Gombrich, 2000, p. 1). Sin embargo, como
¢l mismo reconoce, esos mismos autores no dejan de hablar del progreso
del arte en el mismo sentido que se le da desde el Renacimiento, y que
el propio Gombrich asume para construir su historiografia. Por ello,
a pesar de todo, el historiador austriaco comparte mucho con esas
estéticas, ya que todas conciben el arte como inserto en un devenir
historico. El mismo Croce cultiva el historicismo mas destilado de su
época, en el cual las obras de arte no dejan de ser dependientes de una
tradicion, hasta el punto de que sin la tradicion y la critica historica que
mantienen vivas las producciones del pasado seriamos poco mas que
animales'”. Lo que mas escama a Gombrich es el manifiesto idealismo
de la estética de Croce, que retoma un hegelianismo culminado en el
que se prescinde ya de la forma para defender que el arte es la intuicion
que manifiesta la vida interior del artista. Gombrich, en el otro extremo,
hereda el legado de la historiografia formalista, que ¢l radicaliza con su
anti-idealismo, lo cual le impulsa a buscar un criterio de lo visible, de
lo representable, que le llevara a defender que el progreso del arte solo
puede tener un sentido, el de la mimesis.

La teoria de la tradicion de Gombrich rebasa la cuestion del progreso
en el arte y sugiere vias por las que puede airearse una tradicion obligada
a dar vueltas sobre si misma, asi que la veremos en profundidad en la
tercera parte. A modo de apunte, Gombrich entiende que el arte avanza

104 «Poco piu che animali» dice en su lengua Croce (1912, p. 151). Donde la
tradicion se rompe, el pasado queda en silencio: «Dove la tradizione ¢ spezzata,
I’interpetrazione si arresta; i prodotti del passato resta no allora, per noi, muti» (p.

148).
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por ensayo y error, y de ese modo alcanza progresivas mejoras'®. Por
tanto, la historia del arte es la de las grandes obras y su solucion a los
grandes problemas. El inconveniente es que universaliza este modelo
y le sirve para interpretar practicas artisticas que son totalmente ajenas
a ¢l. Aqui la critica al mito del progreso artistico de Hazan se amolda
punto por punto con la teoria del arte de Gombrich, en la cual va a
descubrir también la huella hegeliana'®,

Nos dice Gombrich (1990), que, ya de por si, la historia del
arte es un proceso acumulativo de «refinamientos y modificaciones
de métodos desarrollados a lo largo de muchos siglos en una
cadena ininterrumpida de tradiciones en progreso» (p. 40). En su
comprension de esa cadena de «descubrimientos y aportacionesy, el
historiador austriaco quiere huir del finalismo, el arte no progresa
hacia ninguna meta. Pero si tiene una guia, y la defensa de la misma
implica que el historiador selecciona los hitos de la historia para que
su relato encumbre la gran tradicion del arte del Renacimiento, y
del mismo modo enlaza cuidadosamente cada eslabon elegido para
elevar la coherencia del conjunto. Una vez mads, el gran antecesor
en ese proceder historiografico es Hegel, para quien los hechos se
han de acomodar al molde de lo absoluto. Los historiadores aqui
resefiados, aunque sea tenuemente, no son inocentes en tal cuestion.
No es necesario recurrir a la Idea, ni al fin del arte, el mito del
progreso artistico descansa en la sutil reconstruccion de una linea
evolutiva que se antepone a la investigacion y a la cual han de
amoldarse los hechos. Y para que tal linea se sostenga, es necesario
un recurso profilactico, algo que la proteja de la cultura circundante.
De eso Gombrich tiene también su propia version cuando habla de
una tradicion del conocimiento general, la cual seria inevitable pues
nacemos en una tradicion, en ella nos educamos y proporciona la
base de nuestra cultura. Sin embargo, esa tradicion pervive en la
superficialidad y el rumor, por lo que ha de ser puesta bajo critica y

105 «En la tradicion occidental es un hecho que la pintura se ha cultivado como una
ciencia. Todas las obras de esta tradicion que vemos expuestas en nuestras grandes
colecciones aplican descubrimientos que son resultado de una experimentacion
incesante» (Gombrich, 2002, p. 29).

106 «La idea que se hace Gombrich de la relacion entre forma y funcion se parece al
modelo progresista en tres etapas, establecido por Hegel a partir de la relacion entre
forma y contenido (o Idea) artisticos» (Hazan, 2010, p. 65).
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superada al menos en parte para alcanzar el elitismo propio del gran
arte, «todo el que merezca el nombre de estudiante debe aprender
a desconfiar de lo que se considera como conocimiento general»
(Gombrich, 1981, p. 20)'7,

Ya hemos insinuado, y volveremos sobre ello, como Popper (1983)
propone que la ciencia moderna es una tradicion racional de grado
superior a las tradiciones de autoridad. Gombrich recoge esta teoria
para reformular la nocion de una tradicion de orden superior en el arte;
esta seria la tradicion clésica, fundada en el ideal de la perfeccion de
la mimesis, de la representacion exacta y geométrica como criterio
comparativo para declarar la ineptitud o excelencia!®. Pero cuando
compara culturas ajenas, como cuando habla del primitivismo, se delata
su falsa neutralidad. El primitivismo es para Gombrich una tradicion
negativa'”®. Primitivo es aquel que carece de la formacion adecuada, o
lo simula. Y si a lo largo de la tradicion clasica aparece una tendencia
al primitivismo, debe interpretarse como decadencia, como rebeldia o
como la busqueda de una nueva pureza frente a lo que se considera la
corrupcion del presente. Se reconoce aqui la posibilidad de que ciertas
vias de la tradicion progresiva de la mimesis se ofusquen y tengan como
consecuencia un escape hacia lo extrafio. Son desviaciones con las que
se puede condescender y que producen sus frutos, pero desviaciones al
fin y al cabo ante las cuales urge una vuelta al redil. Ante todo, hay que
evitar el punto de ruptura que ahonde en la crisis de la gran tradicion.
Cualquier alejamiento de ella es negacion, la tradicion de ruptura es
negacion.

Gombrich (1990) compartié con Popper su critica al historicismo
y «a la fe en que la historia no puede equivocarse» (p. 44). Interpreto

107 Sobre la relacion del arte con su época, Gombrich «se resiste ferozmente a la
idea de que el arte pueda reflejar el clima de su época porque esta idea es hegeliana
y fue adoptada por los defensores de una historia social del arte» (Hazan, p. 249).
Se esta refiriendo, obviamente, a los sucesores marxistas de Hegel, y en especial a
Arnold Hauser.

108 «Lo que debe aprender el artista mimético no es a concentrarse en como ve
el mundo, sino a prescindir de su experiencia visual en favor de una construccion
geométrica basada en las leyes de la optica» (Gombrich, 2003, 277).

109 Asi lo interpreta Lorda Ifiarra (1991): «El Primitivismo se construye como
una tradicion de negaciones, en rigor, una paulatina repulsa de afirmaciones de una
tradicion anterior. Son lo que Gombrich denomina “principios de exclusion”, reglas
negativas, cualidades o circunstancias a evitar con todo cuidado» (p. 193).
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esto como la fe en un progresismo superficial y la asuncion de que la
novedad y la ruptura eran aceptadas y prestigiadas por el mero hecho
de ser el producto ultimo de los tiempos. Sin embargo, los movimientos
artisticos asociados a esas rupturas aparecian en su historia como
perturbaciones de la tradicion clédsica, como si la historia se estuviese
equivocando. El remedio que proponia era la vuelta a esa tradicion en
la que descansaba el auténtico potencial creativo, y la remembranza de
las grandes hazafias artisticas del pasado. Aun sin tener esa fe en una
razon histdrica, su obra parece buscarla como guia del progreso del arte.
Al final, es representante de un conservadurismo que no queda muy
lejos de aquel en el que el mismo Hegel desembocd. Si este fue capaz
de encumbrar como culminante su propia cultura, Gombrich se remitid
constantemente a la tradicion en la que €l mismo se formo.

1.2.3. El Canon: convencion o necesidad

La idea de canon es, en su acepcion moderna''’, uno de los puntales
mas so6lidos de todo academicismo y de cualquier estética que busque
narrar las hazafas de una tradicion. Gombrich (2016) lo afirma
tajantemente: «No existe cultura desarrollada que carezca de un canon
de logros transmitidos en una tradicion como criterio de excelente
calidad, aunque las culturas difieren por el tipo de muestra que valoran»
(p. 132). Habria que preguntarse qué se entiende aqui por «cultura
desarrollada»; en todo caso, la cuestion es que el canon es el centro
desde el que se define esa cultura, y en su conservacion y transmision
se cifra la supervivencia de la misma.

La existencia de canones es innegable, la cuestion a debatir es si
el canon es un producto surgido necesariamente de una determinada
historia cultural o si es el fruto de una seleccion por quienes tienen
el poder para mantenerlo. En el primer caso, es facil caer en el
esencialismo. El segundo no por fuerza implica que las obras elegidas
lo sean por el azar o el capricho. Si sostenemos que un canon es una
convencion, afirmamos algo muy distinto, pues una convencidon es un

110 Para una introduccion a los inicios de la transicion del yavov griego, en el sentido
de regla, a la idea de canon como repertorio de obras que reproducen excelentemente
esas reglas, v. The Origin of the concept of a Canon and Its Application to the Greek
and Latin Classics, de George A. Kennedy, (en Gorak, 2001, p. 105 y ss.).
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producto complejo de sedimentacion historica, la cual a su vez establece
las condiciones para la accion futura. Un canon fuertemente asentado
puede dar la impresion de ser la obra de una esencia cultural, de la
naturaleza de un pueblo, de su Volkgeist, cuando en el fondo lo que
sucede es que los factores institucionales, politicos y sociales que lo
mantienen son de tal densidad y robustez que hacen dificil su movilidad.
Ademas, sostener la convencionalidad de un canon en absoluto implica
menospreciar las obras que lo componen, que sin duda son elegidas por
su excelencia. Otra cuestion es si los criterios que definen esta tltima
son netamente endogenos o hay alguna tradicion que pueda imponer
sus criterios, y su canon, como los de una excelencia universal. Tal cosa
preocupaba a Gombrich (2016), que sentia «tan poca simpatia por el
relativismo moral como por su variedad estética» (p. 141) y defendio la
existencia de algo previo a la tradicion, una naturaleza humana comin
en la que se enraiza nuestra civilizacion. Pero jhasta donde se abisman
esas raices y qué espacio dejan para la iniciativa individual? Gombrich
fue un firme defensor del individualismo artistico, de la maestria, pero
si esta es obligada a desarrollarse en el cefiido espacio que le deja una
tradicion demasiado escrupulosa, ;jno seria como intentar imponer
algo asi como una esencia cultural sobre las practicas concretas? En
su opinion, si diéramos rienda suelta al subjetivismo y al relativismo,
los criterios dejarian de existir. Esta posibilidad parece sin embargo
un extremo contrafactico, pues en la practica los criterios estéticos
atraviesan un eje que va desde lo universal hasta lo particular, pasando
por el terreno, quizas menos atendido, de lo colectivo o intersubjetivo.
Evidentemente, la defensa de un cierto universalismo no implica,
y Gombrich era precavido al respecto, defender un canon rigido frente
a la pluralidad de tradiciones. Pero su historia del arte es en definitiva
la historia del arte occidental, principalmente en su tradicion clasica y
renacentista. Por eso, el peso de sus ideas sobre arte cae siempre hacia
el pasado, aproximandose peligrosamente a ese tipo de tradicionalismos
cuya inflexibilidad en el uso del canon provoca la clausura de la
tradicion. A Gombrich le inquietaba que no fuéramos capaces de admirar
adecuadamente la maestria, y de ahi se siguiese la minusvaloracion y
pérdida del canon. En este sentido, la tradicion del conocimiento general
operaria como disolvente de una cultura de élite que se conquista con
esfuerzo y con el trabajo de una cadena de grandes maestros. Eso es para
¢l lo fundamental y en eso va a coincidir con todos los defensores de un
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corpus canonico de referencia. El canon descansard en la ya mentada
idea de excelencia y su funcion no es otra que ofrecer

puntos de referencia, criterios de excelencia, que no podemos nivelar
sin perder la orientacion. Cuales sean las cimas particulares o los
logros individuales que seleccionemos puede depender de nuestra
eleccion particular, pero no podriamos hacer dicha eleccion si, en
lugar de esas cimas, solo existieran dunas en movimiento. (Gombrich,
2016, p. 143)

Desde ahi parte el historiador, «que es el conservador del canon»
(Gombrich, 2016, p. 155). Imposible dejar de apuntar lo mucho que se
asemeja ese papel al del guardian de la tradicion, de quien hablaremos
cuando nos refiramos al folklore. El historiador puede sin duda
distinguirse argumentando el rigor cientifico de su labor, pero no deja
de ser quien selecciona —o proporciona las fuentes para ello— lo que
debe figurar en el repertorio académico, lo que debe ser conservado.
Como consecuencia, Gombrich urge a fiarnos del historiador, de ello
depende nuestra tradicion y los valores asociados.

Peter Burger (1996) considerd como un presupuesto de la estética
idealista esa presuposicion de que la «historia» elige siempre la mejor
opcion, que es aquella que perdura y es transmitida. Ello implica que,
justo cuando la tradicidon entra en crisis, sus obras son hipostasiadas
como defensa. Asi sucede con todas las estéticas, de sesgo idealista o
no, que desde el debate entre antiguos y modernos han mirado sobre
todo al pasado y sostenido la conciencia moderna de esa tradicion y de
su pérdida. Aunque no se defienda la existencia de una fuerza motriz
que ocultamente va consolidando la excelencia, e incluso cuando se es
critico con ese tipo de historicismo, como lo es Gombrich, es posible
bregar para que el orden repertorial y académico instituido manifieste
esa excelencia como si efectivamente la historia hubiese elegido la mejor
opcion. En este caso, no es una ley histdrica, sino unos pocos eruditos
los que lo han hecho. Pero quizas la realidad sea mas compleja. Como
hemos sugerido, no es necesario recurrir a leyes historicas para defender
un canon surgido como un hecho necesario, pero tampoco reducirlo
a las hazanas de unos grandes maestros. Operando conjuntamente, y
combatiendo, estan el grueso de fuerzas sociales e institucionales de las
que el individuo es participe, aunque se vea superado por ellas.

El empefio en defender un canon explicito contra las fuerzas
centrifugas cristaliza en versiones mas fuertes del mismo, aquellas
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que lo definen eligiendo con nombres y apellidos las obras que deben
formar parte de €l. Tal es el caso del célebre canon de la literatura
occidental propuesto por Harold Bloom (2009a). Bloom no es un actor
aislado, sino que forma parte de un elenco de académicos y criticos que
desde siempre han trabajado por cercar y ordenar la ingente produccion
literaria y artistica de cualquier sociedad''. Una especial atencion
al canon y a como se constituye tuvo el critico aleman E. R. Curtius
(1995), para quien la «formacion de un canon contribuye a afianzar
una tradicion» (p. 361)"%. En su consideracion, la idea de canon
se define desde lo clasico, se trataria de una relacion de «maestros
considerados clésicos y tal vez sea también extensible a un sistema de
reglas que pretenden tener validez absolutay» (Barasch, 1991, p. 292).
Es decir, si el canon clésico era sobre todo un recetario, aqui se anade
la concepcion del mismo como una lista de nombres ejemplares. No
se pretende, por otro lado, que tal lista quede cerrada. Sin embargo,
esta vision sigue encuadrada en la linealidad forzada distintiva del mito
del progreso artistico. Tal relato parece pecar de simplismo, sobre todo
cuando se estudia historicamente la formacion del canon y se percibe
la influencia de los factores institucionales y sociales. Asi, por ejemplo,
para la construccion del canon literario, es fundamental la extension
de la imprenta y la creacion, ya en el xvii, de una clase media lectora
que abra la via para la formacion de un cuerpo de textos en lengua
vernacula distinto al de los textos religiosos, y esto a su vez antecede
y prepara el inminente surgimiento de una industria literaria''®. El resto
de instituciones del arte —la academia, el museo, etc.— operan en la
misma direccién de sancionar y mantener un canon en funcion de los
intereses y la demanda de un determinado grupo social. Por tanto, la

111 Junto a Bloom, podemos citar, en el contexto de la critica literaria anglosajona,
a autores como Matthew Arnold, F. R. Leavis, Lionel Trilling o, incluso, al poeta T.S.
Eliot, aunque las ideas sobre la tradicion de este tltimo son de tal densidad que le
alejan de los anteriores, por lo que le dedicaremos el apartado 4.1.1.

112 Curtius (1995) nos traza el recorrido de la formacion de canones desde el fin
de la época clasica, del canon de la iglesia al canon medieval de literatura y de
ahi al moderno. El canon occidental transita por caminos paralelos al de la idea de
tradicion, desde un origen clasico hasta el absolutismo cultural de la institucion
eclesidstica, que lo acapara para fijar sus textos canonicos; y de ahi, por los procesos
de secularizacion bien conocidos, a la elaboracién de canones laicos y artisticos
asociados a otras instituciones.

113 Cft. Shiner, 2004, p. 136.
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idea de canon como lista, si bien puede ser introductoria, como queria
Curtius, para hacer nuestra tradicion mas comprensible, a la larga
califica con excesiva rigidez la historia y, sobre todo, arroja exigencias
sobre el presente como si este hubiera de verse definido siempre por los
mismos grandes nombres.

Ya hemos visto (n. 59) como Jauss (1997) consideraba a Curtius
representante de un tradicionalismo asentado en la metafisica de la
tradicion, en un esencialismo de la misma presentada como si continuara
«por si mismay (p. 316). Lo que se oculta entonces es el empefio por
mantener la autoridad de la literatura antigua mas alla de los complejos
procesos de produccion y recepcion de cada presente!®. En esto, los
canones literarios buscan asumir para su supervivencia el prestigio que,
de forma indiscutida durante toda la Edad Media, exhibian los textos
canonicos religiosos. En definitiva, todo academicismo quiere situarse
como hegemonico y el canon contiene aquellas autoridades que no
pueden ser evitadas en el asunto del que se trate. Esto plantea la cuestion
de cudl es la fuente y la justificacion de esa autoridad. Para los criticos,
habra que atender a cuestiones sociales y politicas, y a la posibilidad
de que oculte un sesgo de autoritarismo; para los conservadores, la
autoridad es una necesidad positiva para la cohesion cultural'’>.

La conexion entre canon y tradicion es directa, y la defensa del
primero implica una cierta teoria de la segunda, a la cual se recurre
para dar prestigio al canon. Hay una cualidad que todo conservadurismo
concede sin paliativos a la tradicion: esta es fuente de valores, de
repertorios y de orden. La tradicion seria una autoridad legitima y sabia
cuyos criterios se imponen por la propia fuerza de su excelencia. Vemos
como desde aquella confrontacion entre razon ilustrada y tradicion, y
esta, en la que la tradicion se considera como centro rector y parapeto
contra la degradacion, hay un giro aparentemente copernicano. En
realidad, lo que el racionalismo y la ilustracion discutieron fue sobre

114 En su respuesta a Curtius, Jauss (1997) quiere situarse justo enfrente: «Mi
postura es la opuesta. La tradicion no se transmite por si misma, sino que la clave
reside en las actividades de los que escriben y leen en cada momento: esa es la idea
basica de mi “teoria de la recepcion”. Al rehabilitar al lector, y considerar siempre
que todo autor antes ha sido también lector, estoy dando precisamente respuesta
al tradicionalismo de Curtius» (p. 317). Lo veremos en profundidad cuando nos
ocupemos de la estética de la recepcion (3.2.4).

115 Este es el centro de la discusion acerca de la autoridad entre Habermas, que
asume el papel de critico, y Gadamer, que defendi6 un sentido positivo de la autoridad.

83



LA IDEA DE TRADICION EN LA ESTETICA MODERNA Y CONTEMPORANEA

todo a una autoridad surgida de la costumbre popular y de la tradicion
religiosa. Con ello contribuyen al trasvase de esa autoridad a un ambito
secular armado con un renovado arsenal de ideas: progreso, razon,
cultura, civilizacion, etc. Muchas de las cuales reaparecen cada vez
que, desde entonces, se quiera establecer y defender un canon del
tipo que sea, lo que nos sugiere que aquella ilustracion no pretendia
en absoluto prender las mechas revolucionarias por mas que su legado
haya inspirado a muchos para ello.

La persistencia de un elemento de autoridad en la literatura fue
percibida por Harold Bloom (2009a), para quien lo estético era un «un
asunto individual mas que social» (p. 26). Ese extremo solipsismo es su
argumento contra los detractores de su canon. Para Bloom, el canon es
una necesidad historica que se forma por la propia potencia del repertorio
y contra cualquier injerencia social. La memoria y la conservacion se
vuelven entonces imprescindibles contra el desastre del olvido. La
autoridad estética emana de «unas energias que son esencialmente mas
solitarias que sociales» (Bloom, 2009a, p. 47). De ahi emana también
el poder espiritual de ese canon concebido como 6rgano auténomo de
la literatura y cuya autoridad debe ser separada de cualquier otra de
caracter politico o social. Asi responde a enemigos como Gramsci que
hablan de un esprit de corps de intelectuales que supuestamente guardan
la continuidad de la academia. Frente a esto, Bloom (2009a) quiere
desterrar cualquier injerencia ideoldgica y reivindica la «continuidad
con un pufiado de criticos» (p. 32) cuya mision es que los mas excelentes
valores estéticos no se pierdan.

Con semejantes criterios, a la hora de interpretar historicamente
el canon, Bloom nos muestra el relato de unos textos que pugnan por
sobrevivir. Cada época elige sus canones, pero ;quién en cada momento?
Existe siempre un grupo social dominante, una tradicion critica o una
institucion académica consagrada a defender la supremacia estética.
Pero, en la medida en que esto pueda cuestionar la imparcialidad de
los criticos selectos, se hace necesario defender los valores estéticos
autonomos que son la fuente de su eleccion. Las obras deben ser
juzgadas segun criterios intrinsecos y suprasubjetivos, uno no es libre
para comprenderlas, debe estar capacitado por una sensibilidad que no
es transmisible. Historizar las obras o hacerlas relativas a un contexto
pragmatico es un menoscabo, lo que Bloom (2009a) llama «desertar de la
estética» (p. 33). El conflicto social acerca del canon tendra que ver con
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la lucha de este por sobrevivir contra quienes quieren tergiversarlo en
funcion de intereses espurios. Los criticos como Bloom son guardianes,
una vez mas, de la tradicion. Pero de una tradicion estética, cualquier
otro tipo de la misma seréd causa de imposiciones y debe ser rechazada
por muy admirables que sean sus intenciones moralizantes. Dicho
claramente: «Uno solo irrumpe en el canon por fuerza estética» (Bloom,
2009a, p. 39). Y para que quede aun mas clara la independencia del canon
y su soberania estética, rechaza incluso cualquier funcion que este pueda
tener hacia afuera, no es un programa de salvacion ni busca imponer sus
criterios, su fin es proporcionar repertorios, «imponer limites, establecer
un patron de medida que no es en absoluto politico o moral» (Bloom,
2009a, p. 45). En otras palabras, el canon es propuesto como fundamento
y horizonte de cualquier practica artistica. Su maximizacion, por otro
lado, lleva inevitablemente al conflicto entre lo dado y lo por venir,
entre el repertorio y la disposicion estética que tiende a marginarse y
salirse del canon. Bloom (2009a) lo intuye y quiere conciliar ambos
extremos; para ¢l, toda «poderosa originalidad literaria se convierte en
canodnica» (Bloom, 2009a, p. 32). Una vez mads, de vuelta a la cuestion
de la autoridad, es necesario afirmar que, en funcion de esos supremos
valores estéticos, esta surge exclusivamente de las obras y de los autores
del canon. El critico serd entonces una especie de médium y un guardian
de esencias que si no fuera por su labor se perderian. Nadie afuera de
esos criterios estéticos puede decirnos lo que el canon es, pero en ningun
caso es una estructura cerrada, pues se va haciendo a si mismo con el
aporte en cada momento de nuevas originalidades.

Para explicar su mecanica interna, Bloom recurre a la influencia''®,
que, en el ejercicio literario y artistico, equivale al mecanismo de
transmision de la tradicion. Aqui, lo estético esta nuevamente consagrado
en lo individual, los creadores operan desde su propia interioridad
recepcionandose y malinterpretandose unos a otros''’. A la larga, cada
poeta es resultado y creacion de sus predecesores. Esa contradiccion
entre la libertad creadora y la conciencia del pasado produce lo que

116 Cfr. Bloom 2009b y 2011.

117 «El poeta estd condenado a captar sus anhelos mas profundos mediante la
conciencia de los otros. El poema esté dentro de él, aunque experimenta la vergiienza
y el esplendor de ser encontrado por los poemas —los grandes poemas— que estan
fuera de él. Perder la libertad en este centro es no perdonar nunca y darse cuenta del
temor de la autonomia perpetuamente amenazada» (Bloom, 2009b, p. 73).
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llama ansiedad de la influencia, esa «voluntad que acepta el peso de
la tradicion al tiempo que lucha contra ella leyéndola erroneamente,
que rompe y reconstruye a la vez» (Bloom, 2011, p. 316). En esa
malinterpretacion inevitable hay por tanto una dialéctica interna que
mueve la tradicion y la mantiene abierta; si todo fuera concordancia y
reelaboracion tal cosa no seria posible. Pero la dinamica de la tradicion
es exclusivamente enddgena y no se concibe que exista una voluntad de
ruptura capaz de triunfar. El canon es exclusivo, se esta dentro o fuera,
y si se estd fuera se estara en otros canones, pero no en ¢l que transmite
los valores estéticos esenciales de la cultura en cuestion.

Similares notas estan presentes en el canon de la literatura inglesa
de F. R. Leavis. También aqui se revelan valores de importancia
universal. Las obras que lo conforman no solamente destacarian por
su originalidad y brillantez, serian ademas significativas en términos
de la conciencia humana porque promueven nuevas posibilidades
vitales'®. El canon lo forman unos pocos elegidos, pero suficientes
para definir lo que es una tradicion con auténtica profundidad. Con
ellos, esta adquiere sentido, sin ellos, podria ser cualquier cosa. Esta
ultima posibilidad debe ser combatida y por eso la labor del critico es
tan importante. La idea de marcar limites, nuevamente, viene a chocar
con la apertura del canon. Al final, la puerta del mismo es estrecha y
esta custodiada por unos pocos miembros parapetados en el discurso
reiterativo de la excelencia. Cuando este recurso a los valores estéticos
se agote, serd insoslayable la cuestion del factor institucional, lo que
llevara al surgimiento de las teorias institucionales que veremos en el
siguiente apartado.

El empefio en mantener el canon abierto choca en la practica con
el establecimiento de un canon explicito, que a menudo no puede
ocultar un indudablemente sesgo selectivo. Afirmar que cada época
tiene su canon es conceder muy poco a la pluralidad de las practicas
estéticas, porque, al fin y al cabo, su canon es monolitico y destila un
elitismo que no se soslaya. Lo estético es utilizado aqui como elemento
de pureza, cualidad que, desde su origen kantiano, ha sido sostenida
para conectar con el reino de valores universales y autéonomos, una
tradicion estética pura e incorruptible. Sin embargo, tal inocencia ha

118 «They not only change the possibilities of the art for practitioners and readers,
but that they are significant in terms of the human awareness they promote; awareness
of the possibilities of life » (Leavis, 1950, p. 2).
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sido puesta en duda por los criticos de los cultural studies ingleses
para quienes el canon de Leavis era el producto de una unidad cultural
forzada desde una clase social dominante. Se prefigura aqui lo que
Bourdieu llamard capital cultural, el cual se sustenta en las densas
redes de la educacién institucionalizada. La misma pretension de un
canon estéticamente distinguido debe ser gestionada politicamente por
las instituciones, de modo que «instancias como las academias o los
cuerpos de conservadores de museos tienen que combinar la tradicion y
la innovacion moderada en la medida en que su jurisprudencia cultural
se ejerce sobre unos contemporaneos» (Bourdieu, 1995, p. 223). En esa
politica cultural, el proceso de canonizacion de las obras clésicas es el
recurso infalible para consagrar los contenidos culturales dominantes.
En su Elegia del canon, Bloom (2009a) insiste en que el canon es algo
mas que un mero capital cultural, una estructura cerrada, un fetiche;
al contrario: «EI canon es sin duda un patron de vitalidad, una medida
que pretende poner limites a lo inconmensurable» (p. 50). Pero veamos
como en su canon estan implicitas muchas de las notas detectadas en
los anteriores apartados: academicismo sin duda, por mucho que Bloom
pretenda que el canon y sus criticos carecen de lazos institucionales.
Linealidad historica entendida como eliminacion de disonancias y
pluralidades para establecer un relato directo y asimilable del pasado.
Clausura formal, en este caso asentada en valores literarios que no
dependen de factores no estéticos. Universalidad, aunque su canon sea
occidental, quiere ser el producto epocal de unos valores no historicos,
humanamente universales y que en otros canones se expresaran de otro
modo. Y finalmente, la impresion de que el canon es como un organismo
que se desarrolla por si mismo.

George Steiner (1993) se rinde a la evidencia de que el «canon
es forjado y perpetuado por unos pocos» (p. 89). La canonizacion
es el producto de una oligarquia y pertenece a la politica del gusto
que organiza «nuestros recursos de sensibilidad hacia la excelencia
certificada y plenamente iluminada» (p. 84)"”. Quien reniegue de ¢l o
lo censure sera visto como un dilapidador de esa excelente cosecha, de

119 Aparicio Maydeu (2013), siguiendo a Steiner y también a Umberto Eco, subraya
igualmente que el canon no es nunca una «seleccion natural sino una seleccion
artificial llevada a cabo por una élite autolegitimada para imponer tendencias y
criterios del gusto» (p. 44).
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esos «activos de la gracia»'®. Y reconoce también la complejidad real
de los canones en uso; no se trata tan solo de que exista un canon por
cada cultura, sino de que las «tradiciones de gusto» se superponen. Los
individuos no estan obligados a elegir entre un pufiado de elecciones
cerradas, cada cual puede configurar su propio inventario de obras
maestras. Ante ello, sera dificil reconocer si esas elecciones se deben
«a un reconocimiento auténtico o si su autoridad de aceptacion serd la
consecuencia del prestigio exterior, de las presiones de la conformidad,
de nuestra pereza frente a los valores consagrados y los lauros» (Steiner,
1993, p. 225). En esta coyuntura, Steiner (2002) prefiere no situarse en
una situacion de rechazo o aceptacion del canon y propone la disyuntiva
entre una canon generador 'y un canon inhibidor:

Lariqueza del canon, de lo ejemplar, es simultdneamente generadora e
inhibidora, seminal y restrictiva. Proporciona alfabetos, apuntes para
el reconocimiento, la inmediatez de la evocacion y de la comparacion
tan penetrantes que apoyan al acto formador ejerciendo al mismo
tiempo una enorme presion sobre él. (p. 260)

De ahi ese constante malestar, la misma ansiedad de la que hablo
Bloom, entre aquello que nos da sentido, pero nos limita, y la voluntad
insaciable que nos empuja a superarlo. El canon, en cualquier caso, es una
fuerza fascinante cuya profundidad va mas alla de una simple lista. Bajo
los grandes nombres se oculta la historia de nuestra cultura y es inevitable
la admiracion por los grandes maestros. Steiner ha orientado su idea de
un canon menos rigido hacia la defensa de la maestria entendida como
ensenanza y aprendizaje, como posibilidad de continuidad cultural. Su
concepcion flexibiliza la rigidez repertorial y convierte al canon en un
arsenal que, bien utilizado, puede generar poéticas que lo multipliquen.
En términos modales, lo que importaria seria entonces la capacidad del
canon para mostrar una alta calidad repertorial (Claramonte, 2016, p.
17). Cualquier sistema artistico establece sus canones, pero estos en si
no conforman sino que mas bien interactuan con los repertorios, de los
que depende la potencia generativa de las poéticas en cuestion. Para
Steiner, generador seria aquel canon cuyo contenido da pie a que los

120 No es casual esta expresion (Steiner, 1993, p. 84), este autor reconoce la
persistencia de analogias teoldgicas en el lenguaje del canon. Recordemos también
las coincidencias con la hipdtesis de Gustavo Bueno (2004) segun la cual el reino de
la cultura es una transformacion del reino de la gracia divina.
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repertorios muestren su pregnancia en las practicas artisticas concretas,
que de otro modo quedarian inhibidas por un canon que se tiene a si
mismo como referencia unica''.

Queda abierto el reto de discernir el peso en la conformacion del
canon de las distintas fuerzas historicas y sociales, y también estéticas.
Lacomplejidad y aceleracion de lamodernidad occidental ha descubierto
que el binomio canon-tradicion tiene su propia capacidad motriz. Su
influencia en las practicas artisticas habria que entenderla en funcion
de fuerzas centrifugas y centripetas que, en lucha y en equilibrio,
mantienen en orbita todo un sistema cultural. Por eso, el canon replica
y limita, pero también es el origen de su propia superacion. Cada
movimiento antitradicionalista, cada subversion, por pequeia que haya
sido, lo ha sido contra el horizonte de un canon, de una academia, de
una tradicion. Si Bloom interpretd la originalidad como garantia de su
permanencia y de su apertura, Danilo Kis (2013) cifra su permanencia
en la superacion y desviacion de sus exigencias: «/qué otra cosa es el
talento sino precisamente esta desviacion del canon?» (p. 53). Ambos
intuyen el mismo proceso, pero vuelcan sus conclusiones en direcciones
opuestas. Si el canon termina siendo el cementerio académico de la
tradicion, su carga de contingencia modal habra llegado a su maximo.
De la ruptura de sus margenes trata precisamente el devenir de la
estética hasta nuestros dias. Antes de eso, es necesario resaltar como
la institucion del arte es capaz de sobrevivir a cualquier transgresion, y
cOmo aun sin criterios estéticos explicitos es capaz de generar teorias
que la sustenten. Tal parece ser el papel ultimo del mundo del arte, que
«como esfera publica de facto se conforma con administrar un canon
perfectamente contingente, es decir, busca un instrumento de poder, no
de especificacion poética y antropoldgica» (Claramonte, 2016, p. 59).

1.2.4. Instituciones sin tradicion: el Artworld

Las teorias institucionales del arte habitan el extremo opuesto a las
estéticas idealistas. En su version mas depurada, expuesta por George

121 Claramonte (2016) nos dice que «si el criterio de valoraciéon de una estética
tradicional fuera la mera existencia y pervivencia de un canon entonces tendriamos
que aceptar como igualmente buenas todas las culturas estéticas consagradas por la
hegemonia de un grupo de poder dado» (p. 217).
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Dickie (2005), los elementos estéticos alcanzan un grado practicamente
cero y no se admite vinculacion alguna del arte con ningun metarrelato,
minimizando incluso el impacto de la continuidad historica y cultural en
la produccion artistica. El interés se reduce a lo que suceda en el cercado
mundo del Artworld, expresion acufiada por Arthur Danto, dentro del
cual las practicas son sancionadas por un grupo de expertos. Esto pone en
cuestion la libertad artistica que algunos de estos tedricos han presentado
como inevitablemente definitoria del arte contemporaneo. Esa libertad
devendra en un dudoso fodo vale que habra de ser justificado. Por
otro lado, la sobredimension institucional servird de profilactico para
la supervivencia de ese mundo del arte cada vez mas extrafiado de su
entorno social. Si el arte que estas teorias discuten es sucesor del gran
arte objeto de las estéticas clasicas, otras estéticas contemporaneas,
convencidas de la necesidad de explorar otros campos, se interesaran
cada vez mas por lo que queda en las afueras, el folklore, la cultura
popular, la artesania o la vida cotidiana. Este proceso de descompresion,
similar al del romanticismo que sucedi6 a las teorias clasicistas, busca
como antafio sus propias otredades.

En la teoria institucional de Dickie (2005), uno de los requisitos
para que algo sea arte es «parecerse a una obra de arte establecida de
antemano y ser llamado “arte”» (p. 53). Para reforzar esta definicion,
Dickie exige alguna otra caracteristica independiente de la primera, y
llega a la conclusion de que esta debe ser que «el estatus de candidatura
para la apreciacion haya sido conferido a algunos aspectos del artefacto
por un miembro del mundo del arte» (p. 86). Es evidente el parecido de
lo asi propuesto con la idea de Bloom de un puriado de criticos selectos
entregados a la labor de salvaguardar el canon. Igualmente, surgen
las analogias con los guardianes de la tradicion, que, como veremos,
son los guardadores de las esencias del espiritu popular, solo que en el
Artworld no hay, aparentemente, ninguna tradicion que guardar. A esta
conclusion han llegado muchos comentadores del arte contemporaneo,
que han extendido la vision de la tradicion como disuelta en un cajon de
sastre en el que se acumulan recursos desarraigados y deshistorizados
que el artista contemporaneo utiliza a voluntad. No es casual que un
critico como Danto (2010) se haya interesado por la estética hegeliana
y el topico del fin del arte. Danto busca explicar la posicion del arte
contemporaneo respecto a una historia y una estética apegados a esos
grandes relatos que la llamada postmodernidad entiende como agotados.
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El arte, dispensado de su participacion en el despliegue de esa gran
historia, se solaza en su independencia de los lazos de la tradicion. El
todo vale lo es respecto a la depreciacion de esta y de su autoridad
académica, de ahi la importante labor del critico para dar coherencia a
la atomizacion de las practicas artisticas.

En lineas cercanas se mueve Lipovetsky (1996), para quien la
tradicion sencillamente ha muerto, por lo que no quedan mas que
restos que se ofrecen como productos en un mercado cultural en el que
cabe casi todo. Se refiere, por supuesto, a la tradicion entendida como
autoridad colectiva capaz de imponer orden y valores. Tal situacion se
ha invertido y ahora son los gustos y la conciencia individuales los que,
desvinculados de esas viejas autoridades, establecen sus propios fines
y aspiraciones. Por ello, nos dice Lipovetsky (1996), «las tradiciones
se disuelven en un proceso de personalizacion, y tienen el encanto de
un pasado superado y retomado no tanto por respeto a los antepasados
como por juego y deseo de afiliacion individualista a un determinado
grupo» (p. 307). Por ello, el arte contemporaneo deviene en moda, que
seria algo asi como una forma de tradicionalidad superficial en constante
autonegacion, regida por la persecucion incesante de la novedad y el
imperio de la subjetividad. Esta situacion seria consecuencia de un
modernismo y unas vanguardias que, en su afdn por romper lazos, «han
dejado explicitamente de vincularse al pasado» (Lipovetsky, 1996, p.
308), y con ello han pugnado incluso por situarse en las antipodas de
esa misma moda. El arte contemporaneo, sin embargo, en el momento
en que abandona el imperativo de la ruptura, «entra en el ciclo moda de
las oscilaciones efimeras de lo neo y de lo retro, de las variaciones sin
riesgo ni denigracion; ya no se excluye, se recicla» (Lipovetsky, 1996,
p- 309). Y por eso convive sin traumas con los productos artisticos de
otras épocas y otros contextos.

Es dificil imaginar una situacion tan radicalmente opuesta al
academicismo de los tiempos clasicistas. Y, sin embargo, ambas épocas
convergen en el imperio de la institucion del arte. Esta, por supuesto,
ha cambiado con el paso de las décadas y, sobre todo, con el transito
hacia las economias capitalistas. Ese transito, que afecté profundamente
a las estructuras de la vida social, ha sido tratado ampliamente por
una diversidad de autores desde Weber a Habermas, de quienes nos
ocuparemos en su momento. Por ahora, se trata de comprender como esta
nueva sobredimension institucional contradice el potencial generativo
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de las practicas artisticas. La contingencia modal llega a tal punto que,
como ya hemos comentado, se habla de la muerte de la tradicion, o, al
menos, de su desactivacion en cuanto vehiculo social, de su banalizacion
y mercantilizacion. También existe un cierto parecido en cémo toda
institucion del arte busca siempre un exclusivismo social frente a la
heterogeneidad inasible que gobierna en las afueras. El clasicismo, y con
¢l las estéticas de corte idealista, enfatizaron siempre un elitismo basado
en la maestria y los ideales estéticos. El formalismo, como hemos visto,
pugnd por su independencia de lo social. A falta de recursos estéticos y
metafisicos, a falta sin mas de un contenido, las teorias institucionales
no tuvieron mas remedio que cefirse al contenedor y tratar de explicar el
arte desde ahi'*%. Por supuesto, y de eso tratara gran parte del contenido
de los capitulos siguientes, tal situacion de clausura implicard que se
busquen salidas y nuevas formulaciones para las cuestiones que atafien
a la estética y a la teoria del arte. La misma historia reciente ha visto una
sucesion de practicas que, desde dentro, pretendian restaurar una afiorada
sociabilidad, sensibilidad heredera de aquella de los romanticos que
buscaron alejarse de un presente que vivian como alienante. Todos esos
movimientos postvanguardistas, recargados de contenido programatico,
han sido sucesivamente devorados por una institucion del arte a la que,
por su ausencia de criterios estéticos, formales, politicos o morales,
cualquier cosa le vale.

Lamismateoriade Dickierespalda esa apropiacion. Su primer criterio
para el arte concluia en la artefactualidad. Si se trata de asemejarse
a algo que ya fue considerado una obra de arte, se trata por tanto de
ser una cosa. Y si hace ya mucho que algunos artistas abandonaron la
subversion formalista para indagar en el cuestionamiento institucional
—ahi estd el ejemplo siempre citado de la Fuente de Duchamp—, se
concluye que los porteros de la institucion no van a tener problemas
para dejar entrar lo que sea. Y aun cuando lo que se proponga ya no sea
meramente un artefacto, sino un acto, una performance, la institucion
no tendra problemas en admitirlo como una cosa mas. Entonces, ;cual
es el criterio?

Escribié Mircea Eliade (1998) que, al «manifestar lo sagrado, un
objeto cualquiera se convierte en otra cosa sin dejar de ser ¢l mismo,
pues continua participando del medio cdsmico circundante. Una piedra

122 Richard Shusterman (2002) las ha llamado wrapper theories —teorias-
envoltura— (p. 50 y ss.).
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sagrada sigue siendo una piedra» (p. 15). Pero lo sagrado no lo es
porque manifieste poderes sobrenaturales, sino porque alguien, en un
determinado contexto social, lo consagra como tal. Sin percatarse de las
implicaciones religiosas, Dickie (2005) transita por esas conclusiones
cuando nos dice que «Duchamp declaré que un urinario era la Fuente,
y se cree que Dali sefald ciertas rocas con el dedo, dijo que eran arte, y
afirmoé que, por esa razon, se convertian en arte» (p. 49)'%. Si lo profano
es aquello que pertenece al mundo de lo cotidiano y practico, de lo
indiferenciado y lo caduco; lo sagrado es aquello que se le opone, lo
que se distingue y privilegia, aquello a lo que se confieren las potencias
fundacionales de la cultura.

Una vez mas, Eliade (1998) nos recuerda que «para vivir en el
mundo hay que fundarlo» (p. 22). Las tradiciones se fundan, o se
inventan, sobre formas previas que han de ser moldeadas, ritualizadas,
institucionalizadas. Se fundan y se justifican a partir de la sacralizacion
mas o menos fundamentalista de determinados objetos o ideas. Podra
haber muchos niveles de tradiciéon segin su impacto social, hasta
minimos que se confundan con la mera costumbre; todas perviven en la
constante contradiccion entre el flujo de la accion social y su fijacion en
forma institucional. Lo pertinente es que no puede existir esta ultima sin
la primera. Y si el arte es, en una aproximacion basica, produccion de
formas, esto implica un contexto de educacion artistica y socializacion
de la produccion. Inevitablemente, hay residuos de tradicionalismo
funcionando bajo toda vida artistica. La esfera del gran arte pretendio,
sin embargo, situarse en un plano de autonomia en el que dichas
determinaciones quedaban subsumidas bajo el absolutismo creador del
individuo, producto romantico por antonomasia, que mas tarde quedo
atrapado en la marafa de relaciones institucionales que configuran el
mundo del arte contemporaneo, producto a su vez de la desfiguracion
del romanticismo.

Dejaremos para otro momento la cuestion de si las formas sociales
del mundo capitalista, cortadas segun el patrén instrumental del
interés y el beneficio, manifiestan sin embargo alguna caracteristica
de tradicionalismo'?*. De no ser asi, como en general se acepta, quizas

123 Sefalemos, respecto a los actos artisticos, que estos tienen también su analogo
sagrado en el ritual.

124 Bajo esta cuestion se halla la traumatica disyuncion, que aun resuena en
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sea porque para que haya tradicionalismo es necesario algun contenido
que acoja el poder sacral, que dé a la tradicion su razon de ser como
esfuerzo por la conservacion de ese contenido en un mundo siempre
cambiante. Si el Artworld se muestra indiferente al contenido y a la
tradicion, finalmente solo puede sobrevivir como punto de intercambios
economicos, como mercado. Y es ahi donde se descubre el sentido de
su incesante actividad sacralizadora: conceder valor. Todo esto sin
perjuicio de la implicacion de las politicas culturales que respaldan a
la institucion del arte, asi ha sido a lo largo de toda la modernidad,
como hemos visto con las Academias Reales. Y desde que ese antiguo
régimen fue derrocado, el prestigio del arte y de la cultura no ha dejado
de ser esgrimido y usado por los nuevos poderes.

Groys (2005), en su aproximaciéon a la idea de lo nuevo, quiso
esclarecer esta relacion entre el mercado del arte y la tradicion
sacralizadora. La actividad artistica contemporanea se habria instalado
en la dinamica de equiparar lo profano, lo pasajero e insignificante,
a las obras significativas de la cultura. Asi, la obra innovadora, en
tanto que mediacion entre los espacios de lo profano y lo sagrado, no
lo seria meramente por rebelarse contra la tradicion, sino por seguir
los designios de una «ldgica cultural-econdmica que rige la cultura,
y que se exterioriza como una combinacion estratégica de adaptacion
positiva y adaptacion negativa a la tradicion» (Groys, 2005, p. 123).
El impulso innovador seria una adaptacion negativa consistente en
traer materiales del espacio profano para contrastarlos con la memoria
cultural establecida jerarquicamente. Pero la exigencia de producir
un arte que de modo original refleje el mundo de lo insignificante
choca contra su ubicacion en un espacio valorizado que radicalmente
se le opone. Por mas que se quiera, lo profano queda siempre afuera
como un remanente ilimitado e inabarcable. Lo que se canoniza son
determinadas obras o teorias artisticas que terminan enlazadas con
la tradicion que supuestamente subvierten. La innovacién entendida
como transmutacion, la transfiguracion que veremos en Danto, es
asi una operacion comercial en donde las cosas del mundo profano
reciben un sello que las hace aptas para ser administradas en el ambito

nuestros dias, entre una sociedad cortada por el molde del interés individual
y otra forma de convivencia que se cohesiona organicamente segun valores
compartidos. Es decir, la distincion de Tonnies (2011) entre sociedad (Gesellschaft)
y comunidad (Gemeinschafft).
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de la cultura. En Gltima instancia, lo «otro» profano es percibido como
una amenaza ante la cual la tradicion en si, el espacio de lo sagrado
y de lo valioso, ha de protegerse y cerrarse socialmente. El dmbito
institucional que termina rodeando este proceder se convierte asi en su
medio natural'®,

Las teorias institucionales no pretenden sin embargo una idea
de institucion como organizacion cerrada. Hablan de una «matriz
cultural» (Dickie, 2005, p. 82) que incluiria una red de relaciones
entre actores y organizaciones, medios de comunicacién, mercados,
galerias, escuelas, etc. Todo aquello que proporciona un contexto para
las practicas culturales y que Dickie ha resumido en el titulo de su
principal obra, El circulo del arte. Esta dimension es la que Howard
Becker (2008) ha explorado en una perspectiva socioldgica, a partir
de la cual rechaza la presunta libertad que se autoconcede el mundo
del arte. Lejos de ser algo cerrado, sefiala su ausencia de limites y
sus estrechos lazos con aquello de lo quieren distinguirse; de hecho,
considera que «los mundos del arte y los mundos del comercio, la
artesania y el folclore son partes de una organizacion social mas
amplia» (Becker, 2008, p. 56).

Para explicar el funcionamiento de ese mundo, Becker recurre a las
nociones de convencion y colaboracion. A través de ambas, se establece
un punto de encuentro entre actores diversos en el que se ponen en comiin
las ideas que imperan en un determinado ambito. Asi, considera que la
convencion es intercambiable con ideas como «norma, regla, comprension
compartida, costumbre o tradicion, todo lo cual hace referencia a las ideas
que las personas tienen en comuny através de las cuales realizan laactividad
cooperativa». (Becker, 2008, p. 49). Este sentido de tradicion seria el
unico admisible en el contexto de las teorias institucionales, las versiones
de la misma que la entienden en relacion a la autoridad y el orden social
pertenecen a otra dimension. De lo que se trata entonces es de ver como,
mas alla de las mentadas interferencias y dependencias sociales, el trabajo

125 Al respecto de la actividad sacralizadora en al arte contemporaneo, podemos
aludir también a un critico de las instituciones culturales como Bourdieu (2010), que
ha interpretado la accion del artista que pone su nombre a un ready made como «un
acto magico que quedaria desprovisto de sentido y de eficacia sin toda la tradicion de
la que resulta su gesto» (p. 40-41). Y esa tradicion, en tanto que universo de sentido,
produce también a sus fieles y celebrantes, a todos aquellos que participan en el juego
del arte que en cada momento parece brotar del carisma del creador, juego que oculta
un sustento institucional que es desconocido o soslayado por sus cultivadores.

95



LA IDEA DE TRADICION EN LA ESTETICA MODERNA Y CONTEMPORANEA

artistico no es el mero alumbramiento solitario de seres especialmente
dotados'*. En esto, Becker toma de Kubler (1988)'* la consideracion
de la tradiciéon como un repertorio de soluciones a problemas comunes.
Esas convenciones son modos de hacer que se agrupan en corrientes, las
cuales para Becker forman tradiciones dentro de las cuales trabajan los
artistas. En ningtin caso tales contextos imponen normas rigidas, sino que
mas bien se da un cruce de intereses entre aquellos que son netamente
estéticos y los que buscan generar impacto e influencia. Todo ello se trama
inevitablemente y ningun artista puede prescindir de esas exigencias de
visibilidad; su capacidad de situar su obra en el mundo del arte depende
de su capacidad de uso de los recursos estéticos y sociales, en definitiva,
«trabaja en el centro de una red de personas que colaboran, cuyo trabajo es
esencial para el resultado final» (Becker, 2008, p. 43). Por mas centralidad
que se les otorgue a los artistas, el arte es un producto colaborativo que
necesita de la division del trabajo. La aparente flexibilidad de su mundo es
lo que hace posible que las innovaciones se extiendan con rapidez y que
las convenciones cambien.

La idea de tradicion que se pone en juego aqui, sin embargo, no esté
muy lejos de la que propuso Gombrich como recepcion de soluciones
técnicas y planteamiento de nuevos problemas que habran de ser
superados. A pesar del caricter progresista de esta tradicion, es sin
embargo una aproximacion conservadora ya que por un lado rechaza las
rupturas, las cuales son entendidas siempre de forma negativa respecto
a ese encadenamiento, y por otro soslaya las incidencias de origen no
estético ni formal en el devenir del arte. En las teorias institucionales,
sin embargo, se desactiva el cardcter progresivo e historico de esa
version; las soluciones artisticas pasan a formar parte de un repertorio
sincronico y descontextualizado en el que la dependencia respecto a
maestros anteriores es irrelevante, por mas que los grandes nombres
sigan siendo reverenciados por una inercia institucional y politica
que siempre necesitard de mitos y héroes. Ademas, la incidencia de la

126 Los artistas forman un subgrupo al cual se le asigna, de comun acuerdo, «un don
especial y hacen, por lo tanto, un aporte extraordinario e indispensable al trabajo y lo
convierten en arte» (Becker, 2008, p. 54—55).

127 Cft. Becker, 2008, p. 168. Por otro lado, la investigacion de Kubler transita otros
parajes, los de la reflexion acerca de la labor del historiador del arte, y considera
que muchas de esas tradiciones artisticas no son visibles hasta que el historiador no
compone un significado de las mismas (cfr. Kubler, 1988, p. 70).
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ruptura, en tanto que subversion mas o menos buscada, no se soslaya,
pero se desvirtiia a causa de la extrema flexibilidad. La ruptura convive
en el mismo plano que la continuidad o que el revival. Finalmente, se
hace indispensable el recurso al experto que nos ubique las obras en el
desarraigado mundo del arte.

En la Francia del xix se hizo de uso comun el término connaisseur
para denominar al entendido, al que sabe. Junto al critico ilustrado'*, es
el antecesor del critico contemporaneo cuyo rol es el de experto en arte.
Para Giddens (Beck et al., 1994), el experto se distingue del guardian
de la tradicion en que su saber es desarraigador, universalizador y
esta abierto a quien tenga tiempo y talento para adquirirlo. Es por eso
una figura que considera propia de una época post-tradicional; seria
el sustituto del guardian en un entorno en el que las tradiciones han
menguado hasta diluirse en una globalidad organizada seglin sistemas
expertos y racionales. La labor del critico no estd cortada segun
reverencias, es, sobre todo, un fécnico. Y aunque pretenda desvincularse
del academicismo, finalmente su saber acaba entrando y conformando
las academias (post)modernas. Esta es otra vuelta de tuerca a lo que viene
repitiéndose a lo largo de esta primera parte: la necesidad de distinguir
un ambito para el arte que se alce sobre las tradiciones practicadas, que
se sobreponga a ellas por su universalidad. El todo vale deviene en un
vale para cualquiera, que es lo que aqui significa la universalidad.
La convencionalidad de Becker es la de los expertos, no es étnica ni
contextual, ni tampoco tradicional, salvo que se considere que esas
convenciones son tradiciones, como pretende. Pero en la medida en que
es inevitable para el mundo del arte un espacio de apreciacion cuyo
sustento critico y racional es de todo menos claro, la teoria institucional
acaba cayendo en la circularidad. Asi, la definicion de Dickie (2005)
de las obras de arte como «aquellos artefactos que tienen un conjunto
de propiedades que han adquirido un cierto estatus dentro de un marco
institucional particular llamado “el mundo del arte”» (p. 19) pide el
principio que aclare qué propiedades son esas y como se adquiere ese
estatus. Cuestion que no se aclara salvo por la designacion institucional,
por lo que la conclusion a la que se llega es que el arte es aquello que un
grupo significativo de personas dice que es arte, cuyo criterio termina
siendo el de que algo es arte porque se lo parece a ellos.

128 El origen de la critica de arte moderna esta en la ilustracion, y se tiene a Diderot
por el padre de la misma.
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La teoria de Danto ha buscado una mayor profundidad para
estos problemas. Su propuesta de la transfiguracion quiere superar
las dependencias institucionales de la teoria en favor de un sentido
ontologico'?. Pero seria de esperar que si las condiciones que hacen al arte
son de tipo ontoldgico, este manifieste alguna cualidad especificamente
artistica o estética. Sin embargo, en la medida en que cualquier objeto
puede ser transfigurado en arte, no hay tales cualidades. El artefacto
depende entonces exclusivamente de su pertenencia a un mundo del
arte, y volvemos asi a la circularidad argumental. Danto recurre en su
teoria a la semantica y a la exigencia de una labor interpretativa. De
este modo, el arte solo tiene sentido en tanto que nos aproximamos
a ¢l con un conocimiento previo de que lo es, lo cual parece bastar.
Pero si buscamos cudl es el mecanismo por el que la interpretacion
transforma algo en arte no vamos a encontrar bases ontoldgicas, lo
que encontramos es que Danto (2002) no puede evitar el recurso de la
distincion sacralizadora puramente institucional:

Ver un objeto, y ver un objeto al que la interpretacion transforma
en una obra, son cosas claramente distintas, por mucho que la
interpretacion devuelva el objeto a si mismo al decir que es el objeto.
(Pero qué tipo de identificacion es ésta? Por el caracter constituyente
de la interpretacion, el objeto no era una obra hasta que se convirtié en
una de ellas. Como procedimiento transformativo, la interpretacion es
algo parecido al bautismo, no en el sentido de dar un nuevo nombre,
sino una nueva identidad, una participacion en la comunidad de los
elegidos. (la cursiva es mia) (p. 185)

Lo tnico que distingue a la obra de arte de su homologo idéntico
es que la interpretamos ya transfigurada'’, es decir, bautizada y
perteneciente al selecto circulo. Pero si el arte es fruto de una actividad

129 «Descubrir qué es una obra de arte significa que tiene unas cualidades a las que
atender de las que su homologo sin transfigurar carece, y que nuestra estética sera
distinta. Y esto no es institucional, es ontologico. Nos movemos en un orden de cosas
por completo diferente» (Danto, 2002, p. 152).

130 Tomamos esta expresion de Pérez Carrefio (en Bozal, 2004, Vol. 2, p. 103),
que aflade ademds un interesante apunte sobre la inevitable pertenencia de esa
interpretacion a una tradicion: «Interpretar lo primero como una obra de arte significa
que lo percibimos “transfigurado”. Lo percibimos no ya como un objeto mas
perteneciente al mundo fisico, sino en relacion con una tradicion y una historia de lo
artistico que lo liga al resto de las obras de arte anterioresy.
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semantica, seria necesaria una pragmatica. Los significados pertenecen
a un contexto y se transmiten, pero también se omiten y desfiguran. Lo
que resulta de la teoria de Danto es un Artworld idealizado "' que oculta
sus mecanismos institucionales para mostrar una actividad de recepcion
de objetos que ya estaban ahi, como si el contexto de su produccion no
importase. Si realmente existe, como sugiere Danto, un saber necesario
para la apreciacion del arte, tal saber se ubicaria en una tradicion. Si esta
no guarda y transmite valores estéticos, ;cudl es su contenido? Quizas
lo sea la mera trama institucional que lo sustenta y también, por mas
que se hable del fin de la historia, la memoria de la sucesion historica
de acontecimientos artisticos que han tenido lugar en su interior, sin
la cual no seria posible ninguna interpretacion, por lo que ha de ser
organizada en un saber que se adquiere y se transmite, que se salva del
olvido porque es el fundamento de ese mundo y de las practicas, tanto
estéticas como politicas, que tiene lugar en €l.

Que exista, como hemos sefialado mas arriba, la posibilidad de
que fuerzas irracionales actien concediendo ese estatus, sacralizando,
diluye en el contexto del Artwold la nitida distincion entre expertos y
guardianes, que seria sobre todo pertinente en un ambito cientifico-
técnico. La institucion enmarca, encauza y define las practicas artisticas,
que se desarrollan en funcidn de su encaje institucional. Tal cosa es un
signo de contingencia modal, de vaciamiento de lo estético de cualquier
contenido que antafio se le concediera y de ennegrecimiento de cualquier
horizonte de experiencia mas alla de la participacion en el circuito del
arte. Asi lo interpreta Claramonte (2011), para quien

Segun ensayistas como Danto o Dickie, de la obra de Duchamp o la
de Warhol no debemos esperar experiencia estética alguna, tan sélo
—y ya es mucho aparentemente— la constatacion tautologica de que
estamos ante una obra de arte. Que «vale» precisamente por serlo, con
independencia de los efectos que produzca en nuestra sensibilidad o
en nuestra inteligencia. (p. 281)

De ahi que, como nos recuerda el mismo autor, no sea posible
esperar ninguna altura. Si la tradicion quizéds pueda tener la virtud de
proporcionar el suelo para cimentar la altura, en cuanto se la niega o se
la deshecha se pierde esa posibilidad, y se pierde también un afuera para
la disonancia puesto que ya no hay nada que subvertir. Lo que queda es

131 En otro lugar, Danto (2010) ha hablado de «comunidad ideal» (p. 227).
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un vegetar en los huecos de una institucion que carece de limites. Pero la
tradicion adquiere sentido dialécticamente, se establece inevitablemente
contra algo, no meramente frente a un caos indiferenciado, sino frente
a otros ordenes y otras tradiciones, fuerzas todas que amenazan con
disolverla y ante las que tiene que adaptarse y cambiar. Universalizar
la tradicion se asemeja a liquidarla, como asi sucede en el transito
desde la tradicion del absoluto hegeliana al Artworld. No es que en este
caso se nieguen otras realidades, sencillamente se apilan los restos del
metarrelato idealista en un contexto desconflictivizado.

A la larga, las teorias institucionales no pueden justificar la historia
de las rupturas artisticas. Su dependencia de lo ya dado tendria
dificultades para explicar las emergencias primeras. El interés de la
Fuente de Duchamp no estaria tanto en su influencia posterior como
en el impacto contra un mundo del arte que, por aquel entonces, carecia
de antecedentes. El artista propuso alli su fuerza disposicional, su
capacidad instituyente, e inquiri6 sobre el estatus de la propia institucion.
Y esta, en su asimilacion, vino finalmente a imponer una especie de
tradicionalismo sin contenido, una tradicion de la carcasa que promueve
la diferencia extrema para producir la indiferencia. Dicho por Castoriadis
(2008): «La negacion de la dimension instituyente de la sociedad, el
recubrimiento del imaginario instituyente por el imaginario instituido
va unido a la creacion de individuos absolutamente conformados, que
se viven y se piensan en la repeticion» (p. 103).
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TRADICIONES IMPOSIBLES

2.1. Romanticismo y tradicion

2.1.1. Herder y la pluralidad de las culturas

Uno de los principales motivos repetidos hasta ahora es la pretension
de establecer unas coordenadas universales en las que situar todo lo
humano. Esto no fue una originalidad del racionalismo y la ilustracion.
La suya fue una version secularizada del proyecto universalizador de las
grandes religiones, y en especial de la catdlica'*, que postula la Tradicion
de su fe como la verdad eterna y valida para todos. No es de extraar,
por tanto, que sea en el ambito protestante, surgido esencialmente como
oposicion a lo catdlico, donde se geste un pensamiento de la pluralidad
que busque adjudicar a cada momento y lugar una singularidad historica
y cultural. Es la propia cultura alemana la que primero pugna por
reinvindicarse en su idiosincrasia nacional frente a los poderes catolicos,
y mas alla, cuando su filosofia dé a luz a su propio universalismo, esta
acabara tomandose a si misma como culminacion de la historia. Si la
ilustracion francesa fue un movimiento de exaltacion y propaganda de
la gloria nacional, que es postulada como modelo de civilizacion, no lo
fue menos el idealismo aleman'>.

Pero es necesario recordar que Hegel fue también reaccion contra
si mismo, contra su temprano romanticismo, y que ese romanticismo se
gesto en su pais al calor de pensadores protestantes como Hammann y
Herder que, ademads, ejercieron clericalmente. Ambos pertenecian a su
épocay, aun cuando conformen una determinada critica al racionalismo,
no dejan de coincidir con este en muchos temas, asi como no dejan de
prefigurar, también, al propio idealismo, de ahi que sus consideraciones
no tengan como principales aiin cuestiones materiales, econémicas o
sociales. Por eso, la critica frecuente a todas estas filosofias se ceba
con su desmedido caracter especulativo y la falta de rigor respecto
a los hechos concretos en la asuncion de modelos ideales en los que
esos hechos deben encajar. Si las estéticas academicistas sucumbieron
a su enclaustramiento, el tradicionalismo romantico sucumbird a la

132 No por nada catélico significa universal.

133 Estos proyectos universalizadores parten de unas coordenadas nacionales y
acaban expresando el topico del pueblo selecto o elegido.

103



LA IDEA DE TRADICION EN LA ESTETICA MODERNA Y CONTEMPORANEA

imposibilidad, destino de la ensofiacion sobre tradiciones populares
ideales ajenas a las condiciones reales del pueblo'*.

Es cierto también que se da en la época referida una transicion entre
dos modelos extremos, y que Herder, con su uso de las explicaciones
climaticas y geograficas, y su interés por los relatos acerca de culturas
exoticas, transita por tales parajes. En esta transicion tenemos, por un
lado, la absoluta idealizacion ahistorica de tipo neoplatdnico, por el
otro, los positivismos y materialismos diversos que surgen a lo largo
del xix. El lento giro desde las fuentes de la contemplacion y la teoria
a los de la experiencia, la experimentacion y la practica contribuye al
agotamiento de las energias idealizadoras. El empirismo, el historicismo,
el cientifismo y la gestacion de unas ciencias humanas que empiezan a
considerar al hombre en sus manifestaciones materiales son hitos de
tal proceso. Ahi estan los evolucionismos diversos, entre el intento
de comprender los cambios, historicos o bioldgicos, y el ansia por
encontrar un principio que los gobierne. Este proceso es alimentado por
la experiencia creciente de la diversidad humana'®®, y el impulso mas
fuerte ante la misma fue siempre justificar lo propio como culminacion.
Lo sugerente de Herder y el romanticismo es que rompen a su modo con
tal etnocentrismo y entienden la necesidad de asumir las peculiaridades
de cada pueblo sin desvirtuarlas con la habitual caracterizacion de
algunos como primitivos. A pesar de todo, el gusto roméntico por lo
popular, lo lejano y lo exoético terminara situando en esas coordenadas a
todo lo que se distinga del modelo del hombre culto occidental, dando
continuidad asi a los prejuicios correspondientes.

Si el racionalismo soslayaba la variedad bajo la abstraccion y la
jerarquia de la razon, uno de los primeros pasos hacia la ruptura de
esa hegemonia, aunque también hacia el establecimiento de otras
nuevas, fue la asuncion de la historicidad de lo humano. Por eso se
tiene a Vico, cuya obra quedod en su dia ensombrecida bajo el imperio

134 Para Herder, el pueblo es un colectivo homogéneo ligado a un territorio y que
comparte una lengua y una tradicion. Esta concepcion, que sera la romantica, soslaya
todo tipo de impurezas historicas, conflictividades sociales y divergencias internas,
pero es facil construir a partir de ella una imagen pristina del pasado de ese colectivo.
135 La cual, sin duda, tiene un punto de inflexioén en el encuentro entre el viejo y
el nuevo mundo. Por eso, el descubrimiento europeo de América es considerado por
tantos como punto de partida de la modernidad, especialmente por el hecho de que,
desde ahi, se inicia la globalizacion en sentido positivo.
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cartesiano al que se opuso, como antecedente del romanticismo. En
Vico, tenemos ya una filosofia de la historia elaborada a partir de una
atencion a las producciones humanas. Las filosofias que desde entonces
asi se presentan lo son de una historia universal de la humanidad. Tal
es la propuesta de Herder —Ideas para una filosofia de la historia de
la humanidad—, donde expondra un cosmopolitismo facetado en las
distintas historias locales. No hay un fin privilegiado, sino una pluralidad
de realizaciones, por lo que no hay ya un relato de orden superior que
deba imponerse sobre estas.

En este contexto, Herder asume la importancia de la transmision
del saber. En ello cifra la supervivencia de una cultura concreta, su
posibilidad en cuanto realizacion humana singular que no depende
de unas facultades trascendentales universalmente validas sino de
la pertenencia a una historia hecha de las producciones de un pueblo
historico. De ahi, por tanto, la importancia de la tradicion y la educacion.
La preocupacion por la educacion estética ha sido siempre una constante
que ha encontrado formuladores en cada periodo, asi lo vemos en la obra
Winckleman o Lessing, quien en Educacion del género humano busca
conciliar los valores de la Revelacion con los de la Razon'3¢. Schiller, en
sus cartas, plantea explicitamente el problema de la educacion estética
del hombre. Y, mas recientemente, autores como Read o Munro han
escrito sobre la cuestion. Este interés en la educacion de la sensibilidad
implica, especialmente en los autores mas antiguos, un cierto vértigo
ante manifestaciones que se consideran de algiin modo degeneradas. Si
la educacion atafie principalmente a la constitucion moral, se evidencia
el valor que entonces se adjudicaba a lo estético como conformador
de unos determinados valores. Si en los autores mas clasicistas esa
educacion implicaba ademas un cierto criterio de seleccion y distincion,
para los romanticos, como se aprecia Schiller, lo estético en lo que hay
que educarse es la instancia maxima que une las facultades humanas
escindidas. En la transicion hacia esa postura se sitia Herder, quien
frente a los que cifran la virtud estética en principios racionales, se
alinea en la defensa de una sensibilidad que ya no es una gnoseologia
inferior, sino una faceta humana fundamental que toda educacion debe
fomentar. Y esta educacion es solo posible en las coordenadas de cada

136 «La educacion es una revelacion que acontece al individuo, y la revelacion es
una educacion que acontecié y acontece todavia al género humano» (Lessing en
Bozal, 2004, Vol. 1, p. 95).
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pueblo, identificado este con su cultura distintiva, no de modo genérico
ni bajo criterios absolutos.

Para caracterizar las culturas, Herder recurre al topico del clima y
las condiciones fisicas, que con las tradiciones, habitos y costumbres,
conforman un determinado espiritu que es garante de su continuidad.
Los individuos se forman en ese contexto de condiciones heredadas y es
por tanto capital el aprendizaje y la socializacion en las mismas, labores
para las cuales el lenguaje es un medio principal. Pero también lo son
la imitacion y el ejercicio, formas de educacion a través de las cuales
se asimilan los modelos; a esto, dice Herder, podemos denominarlo
tradicion'?’, y a partir de ella surge la cultura, que seria el producto de
una educacion genética y organica al mismo tiempo:

genética por la transmision y organica por la asimilacion y aplicacion
de lo transmitido. Para darle un nombre a esta segunda génesis del
hombre que abarca toda su vida, podemos, partiendo del cultivo
del agro, llamarla cultura, o también, tomando la imagen de la
luminosidad del esclarecimiento, denominarla periodo de las luces.
(Herder, 1959, p. 262)

Lo que se expresa aqui es la idea de cultura como una segunda
naturaleza, lo cual es un topico de toda la época ilustrada'®® que en
Herder sirve para sustantivar, o naturalizar, las producciones de Ila
cultura como si conformaran una entidad autdbnoma que pervive bajo el
suceder de las generaciones. En definitiva, cada pueblo tiene su genio
peculiar, el cual adquiere forma en el desempefio de su estilo de vida.
Tal cosa se manifiesta en sus producciones, en sus historias, sus leyes,
sus mitos y sus canciones'*’. A través de ellas, el caracter y el espiritu
del pueblo se expresa y se consolida, se transmite y por ello pervive.
Asi, la tradicion se dice en plural no solo respecto a un pueblo como un
todo, sino también respecto a la diversidad de expresiones de este.

Pero la diversidad no impide sino que favorece una historia humana
que avanza conjuntamente. Herder enlaza las culturas a través de

137 Cfr. Herder, 1959, p. 262.

138 La antropologia posterior ha criticado profundamente esta concepcion de la
cultura, véase por ejemplo Geertz (1995).

139 «Las canciones de un pueblo son los testigos mas reveladores de sus
sentimientos, instintos y opiniones: un verdadero comentario de su manera de pensar
y sentir formulado por su propia boca» (Herder, 1959, p. 247-248).
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una especie de escalonamiento segun el cual la educacion, concebida
como generacion espiritual, estructura y forma al individuo que a su
vez se enlaza con sus antepasados y su pueblo, y estos, finalmente, con
«toda la cadena que forma su especie (...). Asi se llega de los pueblos
en ultimo término a las familias de la tribu; la corriente de la historia
conduce hasta sus fuentes» (Herder, 1959, p. 261). Paralelamente, fiel
a su proyecto de filosofia de la historia, no deja de buscar una tradicion
cuya dignidad sirva de origen al conjunto, y la encuentra en la religion,
la més «antigua y sagrada tradicion» (Herder, 1959, p. 279) de la que
emana toda la cultura'?’. A partir de ahi, es facil entender por qué tiende
a menudo a atribuir a toda tradicion posterior una condicion sagrada'®!
segun la cual el caracter y el contenido de una cultura se hunden en unas
raices inmemoriales que se heredan pero que no se pueden subvertir sin
destruirlas. Las tradiciones diversas no dejan de constrefiir cada una su
propio contexto como si las rupturas y las invenciones no fueran posibles
mas alla de lo dado por ellas. De ahi el horror que a Herder le produce
la idea de revolucion: «Horrendo es el aspecto de las revoluciones que
amontonaron ruinas sobre ruinas, eternos comienzos sin fin, trastornos
del destino sin intencion duradera» (Herder, 1959, p. 265). Sobre ello
magnifica la fuerza formativa y ordenadora de la cadena que asegura
la continuidad y afirma que la filosofia de la historia es la que pone de
manifiesto el fruto inmarcesible del genio humano. Por eso, existe una
comunidad de espiritu en la que confluyen todas las culturas y que si
bien no es la tradicion unica que impone sus criterios, si es el producto
del enlazamiento de las tradiciones diversas. Expresion de ello son los
grandes nombres que aseguran el espiritu de la humanidad, gloriosos
nombres que «brillan en la historia de la cultura cual genios del género
humano, estrellas rutilantes en la noche de los tiempos» (Herder, 1959,
p. 265). Esto quedara manifiesto en la idea de la existencia de una
especie de tradicion durea, destilacion del enlazamiento de las culturas:

iAurea cadena de la cultura que enlazas toda la tierra y tocas a través
de todos los individuos hasta el trono de la Providencia desde que

140 «Ha sido la religion, y solo ella, la que trajo a los pueblos las primicias de la
cultura y la ciencia, més aun, que €stas no eran en un principio sino una especie de
tradicion religiosa» (Herder, 1959, p. 289).

141 Lo cual no implica que todo lo que esta consagre sea necesariamente digno de
respeto, asi lo expresa Herder (1949): «;Cual es la supersticion estipida que no haya
encontrado aqui y alld una tradicion que la consagrase?» (p. 264).
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me fue dado reconocerte en tus eslabones mas gloriosos y seguir
tus huellas a través de los sentimientos de padres y madres, amigos
y maestros, la historia ya no es para mi lo que antes parecia: una
devastacion sacrilega sobre una tierra sagrada! (Herder, 1959, p. 266)

Por tanto, la pluralidad no lo es de formas inconexas o
inconmensurables. Toda cultura pertenece a la misma matriz, aunque
cada una componga su propia cadena, todas forman parte de la gran
cadena de la tradicion del espiritu humano y todas estan en disposicion de
aportar y recibir los refinamientos y el progreso de la tradicion durea. La
diferencia con lo que sera la tradicion del absoluto hegeliana es que aqui
las culturas concretas tienen entidad en si mismas, no estan orientadas
a desembocar en una totalidad superior ni hay una ley comun que las
determine, sino que cada cual tiene su propia vida. La cadena durea seria,
mas que un fin, una fuente comun. La filosofia de la historia herderiana
quiere descubrir una trama bajo la que se percibe el gobierno de Dios.
Si existe un progreso, no se da en cuestiones cientifico-técnicas, sino en
relacion al intelecto y al espiritu; por eso, pese al sincero reconocimiento
de todas las culturas, Herder acaba afirmando que existe una «tradicion
de tradiciones» que distingue a los pueblos cultos, tal es la escritura,
que permite la eternizacion de unos contenidos y es «el medio de la
cultura intelectual. Todas las naciones que no adoptaron este medio de
la tradicion son, segiin nuestros conceptos, no cultas» (Herder, 1959, p.
274)142,

En este despliegue, el arte conforma sus propias tradiciones, y del
mismo modo que las tradiciones especificas de una cultura pertenecen
al género de la tradicion humana, las tradiciones artisticas pertenecen
a su propia tradiciéon genérica. Pero aqui Herder (1959) hace una
consideracion decisiva que versiona la tipica distincion de las bellas
artes: para la cadena del arte existen unos «pocos elegidos» —son las

142 Es importante sefialar aqui la distincion entre Bildung y Kultur. La escritura, en
el texto original de Herder, proporciona Bildung, formacion o aprendizaje, y tiene el
sentido de cultura subjetiva —retomamos nuevamente las distinciones de Gustavo
Bueno al respecto—. Pero al hablar de las naciones no cultas, Herder las llama
unkultiviert. Esta confusion de principio acaba resolviéndose, como ha sefialado
Bueno (2004), con la asignacién al término Kultur del sentido de cultura objetiva,
esa especie de ente suprasubjetivo que para Herder guarda el espiritu peculiar del
pueblo del que surge. En el caso de las culturas incultas, lo serian por su falta de
formacion, de Bildung, pero no dejarian de ser culturas, pues todo lo humano se
define por esa segunda naturaleza.
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estrellas rutilantes antes citadas— que tienen «el honor de afadir un
nuevo eslabon; los demas cuelgan de la cadena cual esclavos ficles y
serviciales que tiran de ella mecanicamente» (p. 276). Ahi esta lamencion
a ese ingrediente mecanico que recuerda la vieja denominacion de artes
mecanicas que se dio a aquellas que quedaron fuera de la seleccion de
las bellas artes. Aqui se reconoce que la tradicion constituye una fuerza
dominante a la que hay que someterse, pues es ella la que da sentido
a nuestra existencia como miembros de una cultura'®. Esta corriente
se nos muestra como una entidad impersonal que es algo mas que la
mera sedimentacion de producciones humanas, es el espiritu mismo del
pueblo como una fuerza motriz cuyos origenes se pierden en la noche
de los tiempos —tiempos miticos—. En tanto que seres sociales, la
tradicion nos forma, es una fuerza a la que no podemos sustraernos.
Esto no quiere decir que nos forme siempre en lo mejor, pues también
cabe caer bajo influencias deformantes. Aun asi, lo mejor nunca se
encuentra afuera de la tradicion, sino en sus mas excelsas obras o en sus
mas auténticas herencias. Entre la obra de los grandes artistas y las mas
primarias de la cultura popular'** no puede haber mas que continuidad,
por mas que parezcan alejadas; el espiritu del pueblo nutre también al
genio.

Este volkgeist es el fruto de una sustantivacion que adquirid
formulaciones diversas especialmente en la filosofia alemana, aunque,
como ya se ha comentado, fuera Montesquieu quien primero hablé de
un espiritu de la nacion'®. Esta nocion es por supuesto un producto del
contexto idealista que se forjaen esta época, y funciona como idealizacion
suprema con la que justificar una explicacion de la realidad basada en la
seleccion y la simplificacion de los hechos. El caracter selectivo de ese
impulso tradicionalista comienza a adquirir ya una importancia capital
y el romanticismo lo llevara hasta la pérdida de contacto con la realidad
efectiva para imaginar, a través de los hechos elegidos y las ilusiones
proyectadas, la historia y las tradiciones de los pueblos. Tal cuestion, la

143 «jNo dejes tu lugar en la sucesion de eslabones que forman la cadena, ni quieras
ser superior a ella, sino adhiérete firmemente a ella! Solamente ocupando tu lugar
dentro del conjunto, con lo que das y recibes, en constante actividad, hallaras la vida
y el sosiego» (Herder, 1959, p. 264).

144 Fue Herder quien primero utilizd la expresion «cultura popular», Kultur des
Volkes (Cfr. Velasco Maillo, 1992, p. 16).

145 El propio Herder (1959, p. 286) reconoce este precedente.
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de la invencion de las tradiciones, que trataremos en el punto 2.1.3, sera
un arma decisiva para la legitimacion de los nacionalismos modernos.
Pero antes, sobre lo que se fantasea es sobre un espiritu popular cuya
potencia generativa y telurica se manifiesta en las mas primarias y
anonimas expresiones del arte popular. Herder se entusiasma con esas
creaciones del pueblo y pierde con ello el minimo rigor para discernir
su autenticidad. Conocido es el caso de los poemas épicos del Ossian de
Macpherson'#, cuya autenticidad fue enseguida puesta en entredicho'¥’.
Tanto Herder como otros miembros del Sturm und Drang y escritores
romanticos recibieron el descubrimiento de esos poemas como la
revelacion del alma de una nacion'*.

Si las estéticas clasicistas fundadas en la razon pretendieron
conquistar el centro del tablero, lugar desde el cual todo se controlaba,
la oposicion que aqui se configura busca las extremidades basadas en
la exaltacion del caracter y la sensibilidad. En un lado, esta lo popular
entendido como esa proteica masa de vida fundamental; en el otro, estd
el genio, cualidad que a lo largo del romanticismo se transformara en
un personaje visionario. En Herder aun conviven ambos bajo el imperio
de la tradicion, a los hombres comunes se les exhorta a reverenciar el
pasado, la continuidad; mientras que el genio es quien, desde dentro de la
tradicion, nunca sin romperla, nos descubre sus mas destiladas esencias
expresadas en obras maestras. Estos extremos de la misma cultura
representaran en adelante la gran contradiccion del romanticismo, que
a la larga terminard por seccionarse en un movimiento que de una parte
busca el aura perdida de la tradicion, y de otra engendrara a quienes
querran destruirla deslumbrados por la luz del futuro y la libertad
creativa. Si Herder y su época miraban especialmente al pasado, nuestra
época es fruto de un cambio de orientacion hacia el futuro cuya génesis
esta en aquellos tradicionalistas tanto como en los configuradores del
mito del progreso. En el romanticismo temprano ese progreso sera

146 Publicados por James Macpherson en 1760 como «traduccion» del gaélico con
el titulo de Fragments of Ancient Poetry collected in the Highlands of Scotland.

147 Sobre la historia de esta falsificacion véase Hobsbawm y Ranger (2002, cap. 2).

148 En Herder (1982) se recoge el Extracto de un intercambio de cartas sobre
Ossian y las canciones de los pueblos antiguos. Alli afirma la autenticidad de la obra
porque «las poesias de Ossian son canciones, canciones del pueblo, canciones de un
pueblo sensible, inculto, canciones que han podido cantarse tanto tiempo en boca de
la tradicion de los antepasados» (p. 236).
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ya visto con recelo y antipatia. En ello se nota también la influencia
de Rousseau, otro configurador de mitos romanticos como el de la
comunidad orgénica que tantas veces desde entonces sera afiorada como
si de una edad de oro perdida se tratase.

2.1.2. Entre pasado y futuro: libertad o tradicion

Una de las divisas del romanticismo fue la de construirse sin limites;
por ello, todas las delimitaciones conceptuales que quieren definirlo
acaban difuminadas por un movimiento tramado con su épocay a la vez
en disputa con la misma. En general, se asocia lo romantico desde sus
origenes con una variedad de ideas tales como nostalgia, sensibilidad,
exaltacion del yo, revuelta, contestacion, tradicion, comunidad, etc. No
se ocultan unas contradicciones que quieren ser superadas en una sintesis
suprema en consonancia con la altura de miras que los romanticos
se autoconceden. En relacion a la tradicion, la nota caracteristica del
romanticismo, frente a otras formas de tradicionalismo —como por
ejemplo el catdlico—, es su caracter insumiso, su no rechazo de la
originalidad y su intento de conjugacion de tales cuestiones con un
legado o una herencia del pasado'®.

Con estas premisas, el romanticismo adquiere un caracter fundacional
para gran parte de la modernidad posterior. Tal caracter concuerda con
el anhelo romantico de encontrar un origen o un mito originario que
se realice en el porvenir, de fundar, en definitiva, un nuevo mundo. ;Y
qué se espera en ¢l? La libertad, algo en lo que van a coincidir tantos
movimientos emancipadores, utdpicos o no, surgidos de aquel magma
revolucionario. Cuando el romanticismo pierda ese impetu, su espiritu
subversivo devendrd en reaccionario. Pero antes, tradicion y libertad
es necesario que convivan y se alimenten, lo cual planteé para los
romanticos una contradiccion de la que fueron plenamente conscientes
y que a la larga se radicalizd hasta hacer estallar el movimiento en
multiples facetas. El antitradicionalismo y su vocacion altanera hacia
el futuro por un lado, el tradicionalismo y su busqueda de las esencias
de la nacion y la recuperacion de los mitos y autoridades antiguas por

149 Tal cosa es patente en la expresion que M. H. Abrams (1992) utiliza en el titulo
de uno de sus principales estudios sobre la cuestion: Tradicion y Revolucion.
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otro. Friedrich Schlegel (2009) expresé como nadie esa cuestion y la
busqueda de un arte capaz de conjugar tradicion y libertad:

Ser fiel a la tradicién y perseguir siempre nuevas extravagancias;
entusiasmarse con la imitacion y enorgullecerse de la propia
autonomia, ser torpe con respecto a la superficialidad y tener
destreza e, incluso, soltura en lo que respecta a la densidad profunda
o melancolica; ser banal por naturaleza, pero trascendente desde el
punto de vista de las sensaciones y de las opiniones; protegerse con
una gravedad confortable por un santo horror al ingenio y la malicia;
a grandes rasgos, ;a qué literatura se podrian aplicar todos estos
atributos? (p. 70)

El sentido de impermanencia, marginalidad e insatisfaccion que
cultivaron aquellos autores es también raiz de su inicial impulso
contestatario, esto les llevo a una adhesion a las primeras revoluciones
modernas y también al posterior desengafio. Lo que les mueve es siempre
una busqueda de libertad, y en tales parametros habra que entender su
recuperacion de la tradicion.

Desde estos postulados, se suele caracterizar al romanticismo como
reaccion al racionalismo ilustrado. Tal cosa, sin embargo, no implica
la negacion sino la reformulacion de algunas cuestiones asociadas a
ese racionalismo. Hemos hablado hasta ahora de la bisqueda de unos
principios universales como una constante que culmina en esa Razon
como principio secular. El romanticismo no desecha tal proyecto
universal, pero percibe la frialdad de su alejamiento de las coordenadas
vitales. Frente al orden, la mesura y la claridad que, para la estética,
pregona un clasicismo inspirado en ese racionalismo, los romanticos
buscaran todos los reversos: lo sublime, lo lejano, lo nocturno y la
sensibilidad frente a la razon.

Y si la razén se erigid como principio unico de autoridad, el
romanticismo buscd oponerse con su busqueda de otras legitimidades
que, por un lado, no menguaran la libertad creadora y por otro no la
desvirtuasen en un normativismo estéril. Por ello, van a mirar a la
antigiiedad con ojos muy distintos y su idea de tradicion va a diferir de
cualquier otra que obligue a la sumision a un texto o a una autoridad
politica o religiosa. Nuevamente, el menor de los Schlegel (2009) lo
expresa modélicamente cuando escribe que «no se deberia invocar al
espiritu de la Antigiiedad como si fuera una autoridad» (p. 35). Esta
actitud implicard varias cuestiones, primero una mirada mas amplia
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al pasado que no se limite a lo clasico, que comprenda también otros
momentos como lo medieval o lo gotico. Asociado a esto, un interés por
la historia, por la critica y por el estudio de las més variadas expresiones
culturales de otros pueblos. Es bien sabido el impulso que los hermanos
Schlegel dieron a los estudios filologicos y literarios; o la afinidad que
muchos romanticos tuvieron con la filosofia de Kant o con la historia
del arte de Winckelmann y su devocion por la lejana Grecia. De este
modo, como ha sefalado D’ Angelo (1999), el término «romantico» se
usa en referencia al de «clasico». No se trata de una actitud anticlasica,
sino de un hito mas de esa nueva actitud hacia la historia que va desde
Montesquieu hasta Herder, pasando por las diversas querellas. El sentido
historico del romanticismo es una maduracion de tales precedentes,
y esto implica la superacion de los prejuicios que se pudieran tener
respecto a los contextos no clasicos y no europeos'.

En definitiva, la inquietud romantica estaba en ampliar el espectro
de la razon y oponerse a sus derivaciones alienantes en forma de
mercantilizacion creciente de larealidad. Seria el romanticismo entonces
la consecuencia de la saturacion, narrada a lo largo de la primera parte,
de unas estéticas clasicistas que ya no encuentran vias para airearse y
reelaborarse. Como si de una descompresion se tratase, el aire sale hacia
otras direcciones con un nuevo entusiasmo. Aqui radica la importancia
del entendimiento plural de las culturas que Herder legara. Frente a la
tradicion unica, universal, que el clasicismo entiende linealmente —
la pristina linea del mito del progreso artistico— desde Grecia hasta
nuestros dias, se plantea ya una pluralidad de épocas y lugares cada uno
con su propio caracter y su capacidad de aportar al nuevo sujeto creador
imaginado por los romanticos una inspiracion.

Igualmente, gestan un humanismo peculiar inspirado en la idea
herderiana de una tradicion aurea. Las constantes que imaginan en
cada cultura, su origen mitico, su edad dorada, los proyectan a la
humanidad como un todo. La conexion de la tradicion con la educacion
se reformula en una educacion de la raza humana, ya expresada en la
obra de Lessing, que considera a todos los seres humanos como uno
solo. Se patentiza aqui un afan unificador, la voluntad de encontrar
un centro que aune los fendmenos, las disposiciones, las facultades.

150 «Los romanticos precedidos y anticipados, también en eso, por Holderlin, dejan
de considerar a Grecia como un principio absoluto para verla como un estadio del
camino que va del este al oeste» (D’Angelo, 1999, p. 74).
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Versiones fuertes de esto fueron, insistimos, la Razén y el absoluto,
despreocupados por la insidiosa variedad y centradas en asentar el tronco
de una tradicion de orden superior. Ahora, en un contexto en general de
crisis, el romanticismo encuentra una via de escape en un pensamiento
menos monolitico. Hallan riqueza en la diversidad y la interpretan
como manifestacion de algo comun en lo que es posible confluir. Pero
ese horizonte no vendrd dado logicamente desde arriba, en sentido
hegeliano, sino que parte de abajo, de las tradiciones populares, hasta
llegar al sujeto que pugna por su libertad. Tal realizacién es un camino
emancipador que acoge a todos y es posible para todos, es realizacion
de un ideal que, como un reino celestial, adviene tras ese viaje. De ahi
que la educacion tenga un papel central para la consecucion de tales
fines. Se trata en primer lugar de restafiar las escisiones y conjuntar las
facultades plurales arménicamente. Tal es el proyecto de Schiller, que
reformula, como sabemos, la filosofia de Kant para situar lo estético
como centro de la unificacion y camino para que el hombre encuentre
su plenitud y una suprema comunioén con la totalidad. Esta nocion de la
educacion tiene muy poco de reforma institucional o practica, se plantea
mas bien como un viaje iniciatico, una busqueda a través de un proceso
liberador que compartiran, como nos narra Abrams (1992), esos viajeros
educativos que fueron Holderlin, Goethe o Novalis:

Este proceso educativo es una caida desde la unidad primera a la
autodivision, la autocontradiccion y el autoconflicto, pero la caida
se mira a su vez como un primer paso indispensable a lo largo
del camino que lleva a una unidad mas alta que justificara los
sufrimientos padecidos durante la marcha. La dinamica del proceso
es la tension hacia la clausura de las divisiones, los contrarios o las
«contradicciones» mismas. (p. 253)

Ahi esta la plena voluntad de unir los extremos, el comienzo y el fin,
lo pretérito y lo porvenir, como una edad de oro cuyo caracter modélico
se proyecta sin imposicion. Lo pasado no queda atrés ni se supera, sino
que se integra en el crecimiento alcanzado. Por esto, los romanticos se
piensan y se sienten herederos de una tradicion «que dice que el sino
del hombre es estar fragmentado y separado, pero obsesionado en su
exilio y su soledad por el presentimiento de una condicion perdida de
integridad y comunidad» (Abrams, p. 310). El sujeto aqui surge de la
fuente comun para iniciar un camino de integracion en esa comunidad
humana idealizada. En este transito de crisis y de busqueda, el sujeto
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romantico va y viene entre los movimientos de la historia convulsa, de
la historia revolucionaria; primero a favor de esa corriente renovadora,
luego contra ella, como si quisiera navegar hacia un puerto incierto en
el que los vestigios del pasado se presienten como un hogar que no se
quiere abandonar del todo mientras que el presente no parece dirigirse a
la culminacién anhelada.

Esa aguda conciencia de crisis, tanto interior como exterior, tanto
politica como estética, serd un legado de los romanticos. Lo veremos
en esa incesante insatisfaccion que desde entonces parece ser una de
las constantes de una modernidad que avanza sobre las ruinas de un
pasado perdido cuyos ecos no cesan. Pocos de quienes vengan después
podran sustraerse a esta influencia que configura nuestra sensibilidad y
tifle muchas filosofias posteriores de un tono fatalista. No es casual que
esta segunda parte finalice con las aportaciones de Benjamin y Adorno,
angustiado el primero por la pervivencia de ese pasado aniquilado
por la historia’'. El segundo refrendara el destino de la tradicion
pensada ya como inviable, disuelta en su vigencia social y arrojada a
una negatividad que la hace ser complice de la alienacion a la vez que
horizonte imposible.

Tal pesimismo quizas pueda ser visto como el agotamiento del
entusiasmo de aquellos romdanticos que, aun sintiéndose arrojados
al desarraigo y la soledad, no dejaron de sentirse también herederos
de las mas variadas manifestaciones del espiritu humano, y a su vez
heraldos de un nuevo mundo que quieren anunciar con su arte. En
su relacion con el pasado, las viejas reverencias y las querellas han
quedado superadas. Ya no se trata de discutir si lo moderno puede
medirse con lo antiguo. Ahora la totalidad del pasado aparece como
un crisol, y esa pluralidad no lo es solamente porque el espectro de
intereses se abra mas alla del clasicismo, sino porque incluso esta
misma tradicion se redescubre incesantemente. Pero se redescubren
también los vacios de la historia, entendida aqui como un flujo de

151 Respecto a esa conciencia de crisis, podemos recordar aquellas expresiones de
Gramsci y Brecht sobre lo viejo que no acaba de morir y lo nuevo que no acaba de
nacer, ese impasse en el que se engendran los monstruos. No es casual, por otro
lado, la presencia de motivos e influencias romanticas en el marxismo, al respecto
véase Lowy y Sayre (2008) que detectan algun tipo de romanticismo en los mas
variados movimientos, en un espectro tan amplio que abarca desde el marxismo hasta
el fascismo.
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acontecimientos que se pierden y del cual nos quedan ruinas y restos
mas o menos evocadores.

Esto supone, ademas, que en el futuro que se abre, superadas las
reverencias hacia la antigliedad, se inicia una busqueda desatada de lo
nuevo, fomentada igualmente por los propios romanticos y su vocacion
de crecimiento incesante hacia ese absoluto y esa «perfectibilidad
infinita de la capacidad estética» (F. Schlegel citado en Marchan Fiz,
2007, p. 86). Todo esto pone en crisis la perfeccion estatica de la forma
bella del clasicismo. Frente a ello, se levantara la aceptacion del devenir,
de la fragmentacion y el cambio permanente. Tal cosa, como sabemos,
devendra con el tiempo en ese culto irreverente a la novedad. Pero en el
romanticismo inicial atin late la desazon por un cierto pasado perdido y
se solazan en las ruinas ante las que una nueva sensibilidad se conforma,
en ellas encuentran un eco de ese pasado perdido, a través de ellas
conectan con la tradicion idealizada. Esos encuentros con las ruinas o
con el paisaje son para ellos, como explica Marchan Fiz (2010) «actos
estéticos» (p. 140), en consonancia con la nueva actitud de primacia de la
sensibilidad. Por ello, esa consideracion fragmentaria hace que incluso
las obras de lo moderno caigan bajo ese sindrome de la fragmentacion,
como expresa F. Schlegel (2009): «Muchas obras de los antiguos se
han convertido en fragmentos. Muchas obras de los modernos lo son
desde su nacimiento» (p. 64). Y asi se deshace la pertenencia explicita
a una tradicion concreta, se asume una libertad desde la cual todas las
tradiciones son referentes.

Si en el clasicismo la tradicion tenia primacia sobre el individuo,
los roménticos por primera vez otorgan al sujeto la iniciativa. Al final
del punto 1.1.4, hemos recordado aquella cita de F. Schlegel que ponia
a disposicion de sus contemporaneos una antigiiedad de la que cada
cual seleccionaba aquello que pudiera servirle para su realizacion.
Vemos como se resuelve ya la tension entre la exigencia de libertad y
la conciencia de la tradicion; los antiguos, sin ser desvirtuados, quedan
al criterio de los modernos, de los romanticos, que asumen la tarea de
seleccionar aquello que convenga. Y asi, como expresa el mismo autor,
la popularidad de esos autores antiguos les pone en pie de igualdad
con los modernos, les convierte en romanticos, «éste es el principio de
la nueva seleccion que los modernos han hecho, o que, mejor dicho,
siguen haciendo sobre la base del viejo canon de los antiguos» (Schegel,
2009, p. 91). Lo decisivo es que, a la larga, la tradicion no podra resistir
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el embate de tal potencial generativo asumido ahora por el sujeto. De
ahi vendran tantos grandilocuentes anhelos referidos a edades doradas,
comunidades ideales o nuevas mitologias. De ahi que, finalmente,
tradicion y libertad acaben escindidos cada uno en su propio nicho de
modernidad, de modo que las practicas artisticas que se reivindicaran
como tradicionales estaran en una especie de mundo aparte del de
aquellas que plantean la ruptura, la subversion o, sencillamente, la
libertad creadora. Dicho de otro modo, como si el folklore y el arte
contemporaneo fuesen realidades inconmensurables.

Mas que de una actitud tedrica, la idea de tradicion que se alumbra
en el romanticismo es el resultado de una actitud estética que impele a
elevarse sobre toda realidad'>?. Seran otros autores posteriores, entre
los que destacard Gadamer, quienes, como iremos viendo, rescataran
todas estas expresiones para construir sus teorias sobre la tradicion.
Antes de eso, en su busqueda del arte que ha de hacerse, los romanticos
encuentran su guia en la propia sensibilidad; se concluye que el caracter
conformador y la autoridad de la tradicion, que Gadamer subrayara como
necesarios, han de dejar espacio para el desarrollo de esa sensibilidad
que, por mas que se configure historicamente, alcanza una suerte de
universalidad por su afinidad con la naturaleza. El individualismo
romantico, que en definitiva serd uno de los motivos del descrédito
posterior del tradicionalismo, se justifica primeramente por la idea de
que cada cual constituye una totalidad de potencial generativo autonomo,
y por tanto no es necesario ceflirse a mas normas que las exigidas por la
propia interioridad. Por eso, «cada individuo verdaderamente creativo
debe crear su mitologia para si mismo» (Schelling citado en Abrams,
1992, p. 254).

Los alegatos en favor de esa sensibilidad directora del proceso
artistico son constantes en los autores romanticos, no solo en los
escritores, un pintor como Caspar David Friedrich declara que el
«sentimiento del artista es su ley» (en Arnaldo, 1987, p. 94). Si el arte
es el mediador entre el hombre y la naturaleza, no es posible que este
se ejerza auténticamente si concurre la imposicion de leyes ajenas a la
propia sensibilidad. Lo que, para el pintor, va a producir obras parecidas

152 Desde esa distancia, y también en el espacio de crisis entre pasado y futuro,
emergen fendmenos como la ironia y el Witz de F. Schlegel, respuestas a esa aguda
conciencia del devenir perpetuo y las contradicciones entre la realizacion del ideal
buscado y la realidad.
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sera la afinidad espiritual, cuestion muy distinta a la imitacién. Vemos
como, en esta concepcion, las mediaciones sociales o institucionales son
impugnadas para asumir una relacion directa con la naturaleza; afinidad
que, cuando el arte es producido libremente, expresa una verdad'>. Si
«para el romanticismo el arte es produccion de verdad» (D’Angelo,
1999, p. 117), ya no tendra sentido seguir sustentando la imitacion
como principal fuerza productiva'®. Frente a la actitud pasiva que es
supuesta en la teoria tradicional de la imitacion, el romanticismo busca
algo muy distinto basado en una especie de fusion de la sensibilidad del
genio creador con la naturaleza; por ello, las cosas del mundo no deben
ser tenidas como meros modelos, se trata de encontrar «el espiritu de
la naturaleza que obra en el interior de las cosas» (Schelling citado en
D’Angelo, 1999, p. 122)'%5. En definitiva, ese rechazo de la imitacion
y del academicismo sera uno de los principales puntos en el que el
romanticismo se separara del clasicismo, aun cuando la crisis de la
imitacion se haya gestado en el seno de las estéticas previas'>®. Respecto
al racionalismo de la tradicion clasica, y sus correlatos sociales y
politicos, muchos de los primeros romanticos podran ser considerados,
efectivamente, como antitradicionalistas, pero no respecto a la tradicion
en si, a la que buscan en la esfera de lo ideal. Y solo cuando aquellas
tradiciones, las del antiguo régimen, entren en crisis y sean arrojadas
por las innovaciones modernas al limbo de un pasado idealizable, los
romanticos tornaran sus anhelos hacia ellas'”’.

153 Esaverdad se relacionaré con la vocacion mitologica y serd una verdad a construir,
no solo a descubrir; tal como expresa Bozal (2004, Vol. 1) se trata del «proyecto de
una recuperacion del contenido de verdad del pensamiento mitico» (p. 218).

154 Asumimos, con D’Angelo (1999), que la «estética romantica no es sélo una
estética de la obra, es también una estética de la produccion» (p. 120).

155 Sobre estos presupuestos radica esa distincion de Schiller entre lo ingenuo y
lo sentimental, entendido lo primero como comunién arménica con la naturaleza
mientras lo segundo es el anhelo de regreso cuando el individuo se ha adentrado en lo
artificial (Cfr. D’Angelo, 1999, p. 56).

156 En este sentido, puede situarse al neoclasicismo como uno de los ultimos
embates en el intento de situar la autoridad de otros artistas sobre la produccion de
los presentes. Pero la identificacion entre las fuerzas generativas del hombre con las
de la naturaleza es muy antigua y estd ya plenamente planteada, como vimos, en el
Renacimiento, y posteriormente en un autor como K. Ph Moritz. Para una vision
especifica de esta crisis de la imitacion v. D’Angelo, 1999, p. 117.

157 Ental contexto surgiran obras como E! Genio del Cristianismo de Chateaubriand,
publicada en una fecha tan temprana como 1802.
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A pesar de estas transformaciones, se siguen conservando muchos
de los motivos de las estéticas previas. Al fin y al cabo, el arte modélico
conforma una escuela, una tradicion, a la que no deja de pertenecer
quien se guia por la sensibilidad. La importancia de la escuela esta
muy presente en un autor como Schleiermacher, quien abunda en la
idea de que la invencion, frente a la copia, es el origen del gran arte.
Pero se sigue requiriendo del magisterio para la comunion con la propia
cultura. Esta escuela, eso si, asume ya su caracter de progreso hacia un
perfeccionamiento no trabado por los precedentes, porque, «cada gran
maestro es individual y su constante progreso es lo que forma el concepto
de una escuela» (Schleiermacher, 2004, p. 127). La importancia de la
historia en la conformacion de la cultura hace de este autor uno de los
grandes antecedentes de la hermenéutica del siglo xx, una corriente que
bebe también de las fuentes romanticas para elaborar una idea de verdad
que modere los excesos del positivismo. Alrededor de esta cuestion,
Schleiermacher (2004) afirma que el «arte se ha formado puro so6lo
mediante el arte, se ha dado a si mismo esta tradicion, gracias a la cual
hay una seguridad general en el significado (...). Hay cierta manera en
la que la pintura se da a si misma la verdad» (p. 125). Estas expresiones
sobre la pureza no dejan de manifestar restos de tracendentalismo; al
final existe siempre un horizonte que se superpone sobre cualquier
mundanidad historica, una tradicion del arte que, en su crecimiento
organico, es autbnoma y universal. Més que de contradicciones, podria
hablarse de una amplitud de miras tan extrema que no quiere desechar
nada, ni las mas altas verdades ni las mas humildes expresiones
populares.

Pero la sensibilidad, en definitiva, se constituye desde las
coordenadas vitales del sujeto. Aqui el romanticismo va a seguir la
estela de Herder frente a la influencia kantiana. El juicio estético ha
de ser un juicio histérico, conformado por una serie de condiciones y
una historia cultural'*®, En esto, se sigue el modelo organicista que va a
vehicular las estéticas y las poéticas romanticas. Como todo organismo,
la obra de arte, e igualmente la figura del propio artista, pertenecen a
un suelo y a una época de los que brotan y se nutren. Una vez mas,
es necesario insistir en que esto no implica la anulacion completa del
anhelo universalista. En ningtn caso se pretende hacer de las culturas

158 Cfr. D’Angelo, 1999, p. 125.
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y de las tradiciones esferas cerradas y antagonicas. Es precisamente su
porosidad, su capacidad de autoinfluencia, uno de los pilares sobre los
que se alza el nuevo sujeto moderno, que es asi capaz de trascender su
propio suelo para apropiarse de tantos horizontes como su sensibilidad
le demande. A la larga, el horizonte final es una comunidad humana de
ecos rousseaunianos, una sociabilidad organica y armonica'’.

Sin embargo, tal horizonte parece inalcanzable desde una postura
que en su apuesta por la individualidad creadora contribuye a una
atomizacion creciente de las practicas artisticas. En comparacion
con el arte posterior, el romantico manifiesta todavia una cohesion
inevitable, pertenece a la cultura de su época y su voluntad de ruptura
respecto a cualquier imposicion institucional no alcanza atun el nivel
de transgresion que ya conocemos. Cuando los artistas se sientan
cada vez mas dispensados de compromisos tradicionales, se producira
esa pérdida de conectividad que es uno de los primeros sintomas de
la sobreabundancia del modo de lo imposible, el cual, como modo
negativo, tiende al exceso disposicional, o a la ruptura de lo repertorial
en miriadas de propuestas que encuentran dificil cohesion entre si. De
ahi surge esa situacion de saturacion disposicional que «empieza a
hacerse relevante a partir del momento que casi se siente uno ante la
obligacion de explorar fodas las posibilidades» (Claramonte, 2016, p.
80). Con respecto a las tradiciones, en ese punto estaran aquellos artistas
situados frente a las mismas como frente a un crisol indiferenciado de
posibilidades que uno explora a voluntad. Tal es, como hemos explicado
al final de la primera parte, la situacion de la tradicion en el Artworld. El
inicio de ese potencial selectivo se da con el romanticismo; su ruptura
de ataduras inicial abri6 nuevos campos para explorar, pero también
impulsoé las practicas artisticas hacia una entropia que hara que las tan
anheladas tradiciones se vuelvan, a la larga, imposibles de realizar,
salvo en el terreno de lo inefectivo, de lo imaginario o de lo ideoldgico.

Mientras la estética se sustentd en la vigencia y robustez de
tradiciones efectivas, institucionalmente asentadas, no fue necesaria
una formulacion explicita en defensa de la tradicion, la cual se daba
por sentada. Es en los momentos de crisis, como aquellos de los que el
romanticismo fue participe, cuando la tradicion asciende a los primeros

159 La idea de comunidad, como sabemos, tendra un largo recorrido hasta nuestros
dias y encontrara hueco en todo el espectro politico, desde el marxismo hasta el
pensamiento mas conservador.
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planos del pensamiento. Su primer destino moderno sera caer bajo la
sombra del idealismo, en la disputa entre el absoluto de Hegel y la
pluralidad y subjetividad que asumen los romanticos. Pronto, cuando
la contradiccion planteada por estos entre libertad y tradicion se haga
insostenible, esta Gltima pasard a ocupar un lugar central en el ideario
de quienes defiendan la vuelta a un pasado més o menos reconstruido,
o de quienes, sencillamente, vean con desengafio las derivas de la
modernidad postrevolucionaria y se entreguen a una antimodernidad'®
sin meta. Tales posiciones participan de afioranzas, anhelos y pesares de
corte romantico.

2.1.3. De la nueva mitologia a las tradiciones
inventadas

La orientacion romantica hacia la tradicion tomard distintas
direcciones. Del interés por el arte del pueblo y sus oficios surgiran una
disciplina especifica, el folklore, y una renovada defensa de la artesania,
de lo que nos ocuparemos en el proximo epigrafe. Ahora vamos a
explorar esa voluntad romantica que busca unificar la realidad escindida
que perciben a su alrededor. De ahi viene su aspiracion a una nueva
mitologia, surgida de la afioranza de mundos originarios y del anhelo
de la patria perdida, que seria paralelo a su idealizacion de lo popular
frente a una cotidianidad agotada y decadente. El camino por el que se
alcanzan esas metas es el de lo estético, la educacién de la sensibilidad
y el arte. Esa fe en el potencial de la creatividad, asociado al personaje
del genio, es uno de los legados mas potentes que asumiran muchos
movimientos estéticos posteriores, no solo en el ambito de un arte para
¢lites, sino también como sefiuelo de calidad de las producciones de la
industria cultural.

Nuevamente, fue Herder el primero que plante6 la necesidad de una
mitologia, cuestion en la que coincidia con otros autores del sturm und
drangy el prerromanticismo. Los mitos habian vehiculado desde antiguo
la practica artistica, el clasicismo los asumia como constituyentes del

160 En su obra titulada precisamente Los antimodernos, A. Compagnon (2007)
caracteriza esta antimodernidad surgida tras la Revolucion francesa «no como
neoclasicismo, academicismo, conservadurismo o tradicionalismo, sino como una
forma de resistencia y ambivalencia de los auténticos modernos» (p. 23).

121



LA IDEA DE TRADICION EN LA ESTETICA MODERNA Y CONTEMPORANEA

legado de los antiguos y, con Winckelmann, se enfocaba en la imitacion
de las formas creadas a partir de ellos. Pero si la mitologia es el resultado
del proceder poético, en opiniéon de Herder, y cada pueblo se expresa
en funcion de su propio cardcter, se concluye que cada cultura genera
su propia mitologia, y que esta es el resultado del desempefio de la
creatividad local. Cuando el romanticismo se asome a la fragmentacion
de la modernidad y a la disolucion de los viejos mitos, se reclamard el
concurso, precisamente, de la poesia como organo de salvacion y de
creacion de unos nuevos.

A partir de estos antecedentes, el tema de la mitologia es replanteado
en El programa de sistema mds antiguo del idealismo aleman'®,
donde se afirma que la poesia es la maestra de la humanidad y que «en
tanto no hagamos estéticas, esto es, mitologicas, las ideas, no tendran
interés alguno para el pueblo y a la inversa: en tanto la mitologia no
sea razonable, debera el filosofo avergonzarse de ellay (en Arnaldo,
1987, p. 230). Lo que se propone es la necesidad de una mitologia que se
erija sobre los restos de las viejas tradiciones y que conjugue un sentido
metafisico con la razon ilustrada. Tal creacion estaria fundada en la razon
y haria accesibles, a través de su forma estética, las verdades ultimas.
Hegel, como sabemos, reelaborara a su modo la propuesta alejandose
de la orbita romantica'®?. Pero el proyecto tendra otra continuidad en el
romanticismo posterior, especialmente en el aleman. Ya convertido en
problema, la cuestion va a encontrar su formulacion mas explicita en
la Alocucion sobre la mitologia de F. Schlegel'®, donde se considera
que la mitologia es aquello que vehicula y une las grandes obras de
la antigliedad, y la forma de engarzarse con esa gran tradicion es la
construccion de una mitologia nueva, de la que carecen los modernos.

161 Este texto, escrito hacia 1795 y que aparecio sin firmar afios mas tarde, ha sido
atribuido a Schelling, Hélderlin y, principalmente, a un joven Hegel.

162 Schelling, por su parte, manifiesta por los mismos afios de redaccién del
programa un interés, comun en aquel d&mbito cultural, por los mitos y sagas antiguos.
Si la verdad es el centro de interés del idealismo estético, se pregunta cémo sea
posible discernirla en esas narraciones populares. Es muy consciente de que, en
su desarrollo, la tradicion oral va incorporando trazas de invencion tanto como de
verdad; todo ello sirve, en definitiva, para la transmision de una herencia sagrada
cuya funcioén es educar a esos pueblos, sacarlos de la incultura y la ingenuidad (v.
Schelling, 1990) —Ila idea de que hay una infancia de los pueblos es otro topico que
se repetira en tantas filosofias de la historia—.

163 En Arnaldo, 1987, p. 199.
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Como vemos, la busqueda de esta nueva mitologia va de la mano
de la conciencia de la disolucion de las tradiciones pasadas. En ello
se aunan una percepcion de la realidad como sometida a la caducidad
temporal y la vivencia de esas ruinas que inflaman la sensibilidad
estética y la imaginacion. A la hora de referirse al pasado remoto,
tienden a un pesimismo que se solaza en la pérdida, en el olvido de un
legado que es arrojado a las sombras de la historia y «ha de desaparecer
pronto en la completa oscuridad antes de que empiece a practicarse
el arte de la escritura y exista una tradicion poética» (A. W. Schlegel
en Arnaldo, 1987, p. 223)', El interés filologico de los hermanos
Schlegel no es casual; al igual que Herder, asumen la escritura como
agente productor de las tradiciones candnicas, aquellas que es posible
rescatar del olvido de la oralidad'®. La busqueda de textos antiguos
y leyendas lejanas forma parte de ese interés por lo originario, pero
también es una busqueda de referentes y argumentos para justificar la
necesidad de una mitologia propia. Y con ello dejan claro ademés que la
poesia es el vehiculo privilegiado para el alumbramiento de esa nueva
tradicion, a través de ella es posible enfrentarse a las consecuencias
disgregadoras que perciben en el proyecto ilustrado. Asi, exigen esta
«“nueva mitologia” como emblema premeditadamente polémico frente
al triunfo moderno de la mentalidad mecanicista y cientista inherente
a la concepcidn analitica y racionalista de la vida y de la interaccion
social» (Sanchez Meca, 2005, p. 131). Esto queda ejemplificado en la
variedad de literaturas que los Schlegel encuentran y presentan, cada
una muestra la riqueza de una creatividad autdctona y es argumento
contra la prepotencia de la Razon analitica como inico principio, ante la
cual se alza la dimension fabuladora. El espiritu humano es diverso en
sus colectividades y estas deben ser restauradas frente al individualismo
moderno, rostro de ese universalismo racionalista que carece de patria.

Pero la atencion roméantica al paso del tiempo sobre el propio suelo
termina en una idealizacion de la patria, tal como expresa Holderlin en

164 Es de subrayar el oscurantismo de estas reflexiones frente a aquel optimismo
ilustrado que desconocia los traumas del olvido, pues al fin y al cabo el progreso era
una superacion de cualquier logro pasado.

165 La mas importante aportacion en este sentido fue la introduccion por A. W.
Schlegel de los estudios de sanscrito, y sus traducciones de textos antiguos de la india
como el Bhagavadgita y el Ramayana.
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El devenir en el declinar (1799)'. Alli habla el poeta de la «patria que
se extingue, naturaleza y hombre, en tanto se dan en una interaccion
particular, conforman un mundo particular devenido ideal» (en
Arnaldo, 1987, p. 244). En un tono poético y metafisico, este texto
expone el caracter tragico y a la vez generativo de la disolucion para
el advenimiento de un infinito nuevo sobre la finitud antigua. Mas alla
de la ambigiiedad profética, es llamativa la coincidencia de algunas
afirmaciones con el vocabulario de la estética modal, el poeta afirma
que en el momento en que «lo efectivo se disuelve se siente lo que
se incorpora nuevo, lo joven, lo posible» (p. 244). Lo que se expresa,
en definitiva, es el caracter dinamico y caduco de toda cultura, su
fragmentacion y la persistencia del devenir; pero también, ya en clave
idealista, la fe en una nueva unificacion a la que se identifica con lo
infinito. La posibilidad de ese nuevo mundo no parece muy plausible en
tanto que lo que se pretende no es dar cuenta de la transformacion de lo
efectivamente dado, sino la superacion en una sintesis metafisica de esa
realidad que se considera escindida.

Sea como fuere, esta especie de tradicionalismo visionario tiene
como efecto la desnaturalizacion de cualquier residuo practico de
tradiciones y costumbres supervivientes en el inicio de una era de
creciente secularizacion e industrializacion. Lo que los romanticos
contemplan desde su distancia estética es una mengua del mundo
tradicional. Esta realidad historica es consecutiva de aquella critica
radical de la ilustracion a todo lo que se aleje del imperio de la Razon;
pero también, y especialmente, de las transformaciones materiales del
mundo, de eso que Karl Polanyi llam6 La gran transformacion, y que
supuso el derrumbe de tantas viejas costumbres. La busqueda romantica
de nuevos metarrelatos influirda de modo inesperado cuando las nuevas
configuraciones del mundo busquen argumentos para justificarse
ideologicamente. Si la poesia es o6rgano de la verdad, la historia desde
estos parametros se convierte, en manos interesadas, en 6rgano de
invencion. De ahi que tantas nuevas autoridades pretendan legitimarse
a través de tradiciones reconstruidas o directamente inventadas. Y si
muchos autores del entorno romantico bucearon en las narraciones
populares para recuperar unas supuestas tradiciones ancestrales, tal

166 Esta nostalgia por una patria idealizada tendra largo recorrido en la filosofia
alemana, como se aprecia en Heidegger (2005), quien analiza unos versos del poeta
bajo el elocuente titulo de Regreso al hogar/a los parientes.
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proceso se trasladard a la patria y por fin a la nacién como nuevo sujeto
politico resultante de los hechos revolucionarios.

Hobsbawm y Ranger (2002) han tratado este fenomeno de la
invencion de tradiciones en un estudio que retine ejemplos sobre como
por esta via se ha pretendido llenar el hueco dejado por los relatos
desgastados. El proceso de construccion de legitimidades no es, por
otro lado, una novedad de nuestra época. Sin embargo, ahora es posible
rastrear el surgimiento y la intencion de un proceso que ya no parte de
unos lazos sociales tan fuertes como antafio. Ante este déficit, se ponen en
juego nuevas estrategias que aluden a los valores, la patria, el deber o el
espiritu colectivo. Y ahora, como en épocas precedentes, es la institucion
el aglutinador principal de la practica politica de la tradicion'’. En este
sentido, frente a la costumbre apegada a la cotidianidad, mas propia de
sociedades «tradicionales»'®®, Hobsbawm considera que la tradicion es
aquello que deliberadamente busca la invariabilidad de determinadas
formas, y por eso el ritual y el contexto institucional asumen un papel tan
importante. A través del rito se escenifican y se subraya la importancia
de unos valores y unas legitimidades. En su introduccion, Hobsbawm
(2002) nos dice que «inventar tradiciones (...) es esencialmente un
proceso de formalizacion y ritualizacion, caracterizado por la referencia
al pasado, aunque solo sea al imponer la repeticion» (p. 10). La
presentacion de estas formas necesita del recurso y el dominio de una
estética que termina siempre inspirandose en precedentes diversos.
Muchas de estas invenciones son recreaciones de viejos ritos que se
recopilan y se tergiversan interesadamente'®®, y del mismo modo

167 Castoriadis (1993) ha expresado esa vocacion de la institucion de controlar el
presente tanto en lo que este tiene de recepcion del pasado como de proyeccion al
futuro, la institucion «es lo que es en tanto que, fundado hacia atras, lo ha sido para
hacer posible la acogida de lo que se halla hacia adelante, pues la institucion no es
nada ni no es forma, regla y condicion de lo que todavia no es, intento siempre logrado
y siempre imposible de poner el “presente” de la sociedad como trascendiéndose por
ambos lados y de hacer coexistir en ¢l tanto el pasado como el futuro» (p. 93).

168 Notese la contradiccion, que no dejaremos de resaltar, de que el sentido fuerte,
institucional, politico y ritual de la tradicion abunde en la sociedad moderna, pero son
otras las que merecen el epiteto de «tradicionalesy.

169 No solo en el ambito de las mas altas intenciones politicas, también las
«tradicionales practicas de costumbres ya existentes, como las canciones populares, las
competiciones fisicas y el tiro, fueron modificadas, ritualizadas e institucionalizadas
para nuevos propositos» (Hobsbawm y Ranger, 2002, p. 12).
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que las instituciones del antiguo régimen se rodeaban de la mayor
magnificencia estética, las tradiciones modernas buscan la distincion
inmaculada de sus formas. Pero no solo la institucion explicita se rodea
de esta aura artificial, también las nuevas conciencias colectivas buscan
ser conformadas a través de toda una imagineria popular y nacionalista.
A este fendomeno pertenece el tema de la nueva mitologia, y, derivada
de ella, todo el repertorio de leyendas y cuentos que se encuentran o
inventan para hacer constar que tal o cual colectivo humano hunde sus
raices en la noche de los tiempos, y que sus canciones y su arte son la
manifestacion de un caracter puro que hay que conservar frente a la
corrupcion de los tiempos modernos. Notese que aqui estd el germen
de una serie de cuestiones cuyo impacto transformara el mundo, vemos
como la nocidn de Volkgeist se ha endurecido hasta formar el ntcleo de
los nacionalismos mas diversos. El racismo moderno resuena también
aqui, perfilado mas adelante gracias al uso acientifico del darwinismo.

La nueva politica de la tradicion no se cifie exclusivamente a
las propias fronteras; como ha expuesto Edward Said (2001), el
imperialismo y colonialismo de las naciones occidentales tiene desde
entonces un 6rgano cultural encargado de justificar la dominacion ante
los pueblos sometidos y de insertar la cosmovision de la metropoli en
esas sociedades como criterio de distincion. Said (2001) argumenta que
los «estudios literarios de la modernidad estan unidos al desarrollo del
nacionalismo cultural, cuya intencion fue, en primer lugar, establecer la
tradicion nacional, y posteriormente mantener su eminencia, autoridad y
autonomia estética» (p. 486). Los criterios culturales europeos aparecen
incluso en debates que en apariencia no versan sobre las diferencias
nacionales. Cuando los estudios culturales tratan sobre las culturas
subordinadas, lo hacen desde prejuicios que suponen la existencia
de esencias europeas y no europeas que enmascaran las situaciones
de poder. Lo que subyace es un motivo que en la ilustracion no se
ocultaba y se tomaba como natural: la conviccion de la superioridad de
la civilizacion europea. Después de que el romanticismo socavara los
cimientos de tal pretension oponiéndole la evidente pluralidad, ha sido
necesaria una reformulacion de la nocioén de cultura como la que Said
denuncia para seguir legitimando esa dominacion.

En definitiva, esta avidez de origenes, de legitimidades, de alcurnias
y linajes, o de almas populares y nacionales nitidas y atemporales,
sustenta la concepcion moderna de la tradicion, su singular prestigio mas
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alla de los circulos més ortodoxamente tradicionalistas y, finalmente, su
conversion en un nicho mas del mercado de la cultura. No era esta, sin
embargo, la intencion de los primeros romanticos inflamados; de hecho,
tan herederos suyos son esos movimientos artisticos que clamaron
contra la tradicion como cualquier nacionalismo. Esta dicotomia es
una muestra del crisol que paulatinamente se va abriendo y en el que
las més diversas corrientes y autores se entrecruzan. Entre los muchos
ejemplos que podemos citar, esta el interés por los mitos de un autor
declaradamente antirromantico'” como Nietszche, el cual, mas alla
de las coincidencias, se aleja, como sefiala Sanchez Meca (2005),
decisivamente de los romanticos por su rechazo de la fusion colectiva
que estos anhelan en favor de la potencia interpretadora y creadora de
los individuos para la construccion estética de sus vidas. Si el romantico
buscaba restaurar lazos sociales, Nietszche rechazara cualquier nostalgia
y asumird un nuevo tiempo en el que la uniformidad de las antiguas
sociedades estalla ante quienes son capaces de transmutar los valores
tradicionales y vivir en un radical antitradicionalismo.

A medio plazo, la mirada hacia el futuro o el presente se impondra en
las nuevas corrientes artisticas, aunque no dejaran de existir movimientos
que tomen caminos exactamente contrarios. La nostalgia de una pasado,
ideal o real, se constituira también como una fuerza de la cultura
moderna aun cuando la exigencia romantica de una nueva mitologia
esté ya abandonada como un esteticismo sofisticado o extravagante,
o arrinconada meramente en el terreno de la ficcion de consumo sin
mas recorrido'’”’. Hasta entonces, las mitologias predominantes de la
cultura occidental, la clasica y la cristiana, no habian dejado de ser el
tema central del arte. Pero cuando el cristianismo comience a debilitarse
ante la secularizacion creciente, paralelamente al auge y declinar del
romanticismo, una multitud de temas diversos comenzaran a invadir,

170 Habla Nietszche (2007) de su «lucha contra el romanticismo, en el que se
retnen el ideal cristiano y el ideal de Rousseau, junto con una nostalgia de los viejos
tiempos de la cultura aristocratica sacerdotal» (p. 109). El mismo cristianismo que,
segun ¢él, corrompid la musica dionisiaca del romantico Wagner, cuyo contenido era
la mitologia germanica. Todo reunido: lo cristiano, lo griego y lo germanico.

171 Ninguna época ha creado tantas mitologias como la nuestra. Los géneros de
ciencia ficcion y fantasia, sin ir mas lejos, las han generado por toneladas. Incluso,
irbnicamente, podria decirse que algunas de ellas han cumplido el proyecto romantico
al convertirse en verdaderos cultos con capacidad para socializar a sus seguidores,
véanse por ejemplo el mundo de Star Wars o la mitologia de Tolkien.
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sustituir o mezclarse con las habituales mitologias. Esto supone también
un agotamiento de los contenidos y la deriva hacia el interés y la
exploracion en torno a la forma artistica, lo cual consuma igualmente un
radical alejamiento de la vision del arte como medio para la conexion
con una dimension metafisica.

De este modo, la conservacion de la dignidad trascendente serd
uno de los parapetos de quienes busquen mantener vivo el recurso a
un contenido sagrado o mitoldgico. Pero ya no se trata de la busqueda
de algo nuevo, si no de la lucha por la supervivencia de lo antiguo
que, en tanto que pasado historico, va desdibujandose y adquiriendo
el aura de la comunidad perdida e ideal. Un ejemplo es la Hermandad
Prerrafaelita que se formé en Inglaterra a mediados del xix con claros
ecos romanticos. Sus ideales artisticos iban, igualmente, contra
el academicismo imperante en su época, dominado en su pais por
Joshua Reynolds. Més alla de los postulados que los prerrafaelitas,
principalmente pintores, quisieron poner en practica, lo que nos
interesa es ver como volvieron sus ojos hacia el pasado y ejercieron
un tradicionalismo netamente moderno, aquel que selecciona y recrea
un legado particular para fundar un nuevo movimiento. En su caso,
la alusion a Rafael indica su pretension de erigirse como sucesores
de una tipologia de artistas heroicos, y no es casual que se remonten
precisamente a la época anterior al manierismo. Asi, muchos de ellos
toman sus temas de una idealizada Edad Media, inspirados sobre todo
en la épica y las leyendas que quieren recrear!’?,

Para otros, sin embargo, el valor de la Edad Media dependia
netamente de su vinculacion al cristianismo, religion cuya universalidad
rebasaba para ellos cualquier contexto. Aqui, E/ genio del cristianismo
de Chateaubriand es un referente principal y representa en Francia una
vertiente distinta al romanticismo aleman, asociado inevitablemente al

172 El prerrafaelismo influirda en William Morris, de quien nos ocuparemos en el
siguiente punto, que fue autor de algunas novelas caballerescas inspiradas en ese
mundo medieval fantastico. La literatura britanica ya conocia precedentes romanticos
de novela histérica y medieval en autores como Walter Scott, pero es desde el
prerrafaelismo y Morris desde donde parte una linea que configurara toda la literatura
de fantasia épica que desemboca en la obra de Tolkien y en sus, literalmente, miles
de epigonos. Si rastreamos esta linea, podemos ver un claro ejemplo de como, desde
el romanticismo, se llega sin solucién de continuidad a un exitoso producto de la
industria cultural, un tipo de literatura de evasion.
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idealismo y al protestantismo'”. En la obra se hace una apologia de la
religion cristiana ante la cual aparece como innecesaria la busqueda de
ninguna otra mitologia, Europa tiene ya su fundamento. Chautebriand
forma parte de ese romanticismo que se aline6 pronto contra el proceso
revolucionario francés, una saga a la que se uniran autores como De
Maistre o De Bonald, que hacen ya gala de un tradicionalismo fuerte
fundado en las dos instituciones principales cuya autoridad se reclama:
la iglesia catolica y la monarquia. Estas corrientes recogen una idea,
también de cufio romantico, muy presente en todo conservadurismo y
tradicionalismo posterior: la creencia en que algo se esta perdiendo,
un fundamento, unas tradiciones, unos valores. Lo que queda tras esa
falta es vacio y desorden, como si la pérdida de unos valores no fuera,
en realidad, su transformacion en otros ordenes, otras jerarquias y
legitimidades. Veremos también como el tema de la pérdida se reformula
en la idea de decadencia, la de occidente, teorizada por Spengler sobre
un armazoéon darwinista, de modo que el organicismo estético de los
romanticos es ahora el de las culturas, que nacen, crecen y mueren como
los seres vivos.

Estos aires de pérdida y de tradicionalismo religioso tienen
también sus movimientos artisticos, los cuales quedaran absolutamente
minimizados ante el triunfo creciente de los movimientos subversivos y
las vanguardias, que terminaran ocupando el nicho de la academia. Un
ejemplo, pertinente por su filiacion con el romanticismo, es el de los
Nazarenos, grupo de pintores surgido en los inicios del xix. Quisieron con
sus obras recuperar y continuar la pintura cristiana medieval y del primer
Renacimiento, pero no en clave fantaseadora, sino a través de un estudio
consciente de la pintura religiosa de aquel periodo que les permitiera
continuar fielmente su tradicion, no solo en el aspecto tematico, sino
también en el técnico. Hubo otros movimientos que buscaron objetivos
similares, siempre con reverencia al pasado y una cierta intencion
moralizante, como el purismo italiano del xix. Sin embargo, a todos
ellos apenas les quedara recorrido estético y filosofico mas alla de la
reiteracion de motivos antiguos. Y eso, en un mundo en aceleracion y
atomizacion creciente, en el que lo nuevo se esta configurando como un
valor absoluto, es condenarse a los pies de pagina de la historia.

173 En Francia, el romanticismo aleman fue conocido gracias a la obra De
I’Allemagne (1813) de Madame de Staél, aunque Chateaubriand es anterior y, en gran
parte, autoctono.
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2.1.4. A la sombra del gran arte: folklore y artesania

El pueblo /lano habia existido desde siempre; su arte y sus oficios,
antes del establecimiento de las Bellas Artes como categoria, convivian
en la misma dimension que lo artesanal, aunque fuera en grados
técnicamente inferiores a los gremios de mas alta maestria. Tampoco
faltaron momentos en los que ese arte popular se mezcld y asomé por
las cortes y otras altas esferas'’*. La forma de vida de la gente comun
no dejo de interesar como tema para obras que hoy forman parte del
panteon cultural, véase por ejemplo la literatura picaresca. Durante
mucho tiempo, no hubo una distincion conceptual entre alta y baja
cultura'”, por mas que las desigualdades materiales fuesen abismales
y esto se tradujera en el arte que cada esfera era capaz de producir.
Esta proverbial mezcolanza, sin embargo, se ird reorganizando
desde el Renacimiento y a lo largo del periodo absolutista, con sus
academias de Bellas Artes. El resultado es la paulatina introduccion
de la distincion entre el mundo auténomo y luminoso del gran arte y
todo lo demas, que pertenece a otra realidad indigna de consideracion
estética.

Frente a esto, la atencion del romanticismo a las formas artisticas
populares es otro de los acentos de su actitud subversiva contra el mundo
del absolutismo academicista, pero también es la respuesta a un tiempo
de crisis en el que es necesario buscar referentes que apuntalen la union
nacional frente a los enemigos. La actitud roméantica resonara en todos
aquellos movimientos, especialmente politicos, que vuelvan sus ojos
a eso que se ha llamado pueblo o nacion, pero también proletariado
0 masa. Se descubre una realidad social que siempre estuvo ahi, pero
el descubrimiento tendra facciones muy distintas en funcion de quién
lo lleve a cabo. Los romanticos no pueden escapar a su aura idealista,
que les hara refractarios en gran medida a las condiciones materiales la
sociedad. Su mirada hacia el pueblo esta atravesada por la imagen del
volkgeist, y mas que una indagacion arqueoldgica de la literatura o la

174 Raymond Williams (1994) ha explorado cémo a través de la historia se ha
organizado el trabajo artistico en relacion a los poderes sociales y econémicos.

175 Peter Burke (1991) nos cuenta como hasta 1500 la cultura popular era compartida
por todos. Fue a partir de entonces cuando nobleza, clero y burguesia comenzaron a
abandonarla, hasta llegar a 1800, cuando la distincion entre lo alto y bajo era ya
indiscutible.
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musica popular, lo que hacen es recoger y seleccionar obras para extraer
de ellas una esencia que fijan en piezas candnicas, representativas del
caracter de una nacion considerada a partir de un conjunto de prejuicios
e intereses. Esa labor la entienden como rescate de tradiciones a las que
hay que salvar de los desastres del progreso'’s.

Fue durante el segundo romanticismo aleman cuando una saga de
autores y recopiladores se volvieron hacia esa literatura oral tan alejada
del ambito culto. En 1807, Joseph Gorres publicd un volumen de Libros
populares alemanes, y, por lamisma época, Clemens Brentano y Ludwig
Joachim von Arnim el Des Knaben Wunderhorn, recopilacion de cantos
populares alemanes (Volkslieder) que posteriormente fueron objeto
de abundantes versiones musicales por parte de varios compositores
germanos. Aparte de estos autores, pertenecientes al grupo romantico de
Heidelberg, son célebres los hermanos Grimm, que ademas de recopilar
cuentos llevaron a cabo una intensa labor docente y de investigacion
lingiiistica. También hubo, por supuesto, creaciones originales
inspiradas en toda esa literatura, lo que conformo una corriente literaria
que, en nuestro pais, tuvo a un tardio Gustavo Adolfo Bécquer como
representante mas famoso. En general, lo que se busca es recrear una
atmosfera mitica y ancestral en la que el umbroso mundo de los bosques
germanicos sirve de escenario para las aventuras iniciaticas no sélo de
grandes héroes, sino también de las humildes gentes campesinas que
conservan el alma pura del espiritu nacional. Eso, sin perjuicio de las
referencias a las épicas medievales, en las que la nobleza entra también
en juego, y de la recuperacion y publicacion de sagas y mitos no solo
germanicos y nordicos, como ya hemos sefalado en el caso de los
hermanos Schlegel y su interés por lo oriental.

Es precisamente el caracter nacionalista lo que distingue a este
romanticismo de su precedente mas directo, Herder'”’. Se parte del

176 Asi, tal como ha expresado Bozal (2004, Vol. 1), el romanticismo adquiere un
caracter reactivo por su pretension de «“‘salvar la tradicion”, esto es, de rescatar todos
aquellos contenidos de experiencia presuntamente originaria que los embates del
racionalismo moderno y del progreso técnico habian rechazado de plano o, en el
mejor de los casos, desplazado a los margenes del curso historico» (p. 217).

177 No olvidemos el momento historico que viven estos autores: Prusia ha sido
ocupada por las tropas napoleonicas, lo cual desat6é un ardor reivindicativo del alma
nacional que, ademas del interés por lo popular, produjo obras tan significativas
como los Discursos a la Nacion alemana de Fichte. El esencialismo tiene, por tanto,
una motivacion politica. Por otro lado, existian otros precedentes no muy lejanos de
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prejuicio de que Alemania conforma una cultura de rasgos nitidos cuyas
esencias aun es posible hallarlas intactas en la creaciones mas originarias
y ancestrales. Esta literatura sera calificada como espontdnea, adjetivo
que continda la idea romantica del arte como un organismo que brota
desde su propio potencial generativo, cualidad que se le empieza a
conceder también a la cultura. Lo espontaneo es lo que hace el pueblo
por si mismo, sin mediaciones, como si de modo natural e inconsciente
le floreciese su propia poesia. Tal es la distincion entre poesia natural
y poesia artistica'™, o el espiritu colectivo frente al espiritu individual.
Ambos términos se consideran inmiscibles'” y representan las dos
tendencias que conforman la dicotomia fundamental de la estética
romantica. La poesia artistica es la poesia culta —cultura en sentido
subjetivo—, propia del individuo cuya naturaleza creadora, que es la
del genio, necesita de libertad para dar a luz. La poesia natural es la que
surge del pueblo, de un creador colectivo que conserva la pureza del
origen y cuyos frutos son los de la verdadera épica y la auténtica alma
popular. La poesia natural conforma, por tanto, una tradicion genuina
y nacional que hunde sus raices en un tiempo mitico, frente al cual la
modernidad es una época de disolucion y corrupcion. En esto coincidiran
estos romanticos con aquellos que quieren una nueva mitologia para el
futuro, los primeros escarban en el pasado en el que ya existen esos mitos
perfectos y acabados que para los segundos pueden servir de modelo'®’.
Este proceder, con los ajustes precisos a las peculiaridades nacionales,
se extendio alla donde el romanticismo tuvo arraigo y, en ciertos casos

recopiladores de cuentos, por ejemplo, el defensor de los modernes Charles Perrault.
En este interés comun se constata la modernidad del romanticismo.

178 «En todos los paises y en todos los pueblos hay, eternamente fundamentada, una
diferencia entre poesia natural y poesia artistica» (Jakob Grimm citado en D’ Angelo,
1999, p. 244).

179 Tal consideracion, segin D’Angelo (1999), es la que tuvieron aquellos estudiosos de
lo popular que hicieron «de las oposicion entre poesia popular y poesia culta, o artistica, una
diferenciacion de naturaleza, de esencia, por la que no solo se considera radical e insalvable la
disparidad entre ambos tipos de poesia, sino que acaba por considerarse como tinica, verdadera
y genuina poesia solo a la poesia popular, y se reputa a la poesia artistica de producto artificial y
corrompido» (D’Angelo, 1999, p. 244).

180 Los que miran al pasado y los que miran al futuro tienen en comun la huida del
presente, por lo que, tal como sefiala Diaz Viana (2002) siguiendo a Alborg, en su
mayoria los romanticos no eran «ni “progresistas” ni “tradicionalistas” por entero,
pues progreso y tradicion eran en este movimiento caras de un mismo poliedroy.
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en los que los relatos no se consideraron con la dignidad suficiente para
la apologia de los ancestros, directamente se inventaron'®!.

Con el paso del tiempo, el interés por lo popular conformara su
propio terreno de estudio, el folklore como disciplina que quiere ser
cientifica'®?. Folklore, como es bien sabido, es un término construido
en 1846 por el britinico William Thoms para denominar los «saberes
populares», lo cual asume que eso que se quiere abarcar pertenece a
una cultura distinta a la moderna y se significa por su tradicionalidad,
su arcaismo, su colectivismo y por estar en proceso de extincion ante
el avance del progreso. Tal es el contenido que asumira la expresion
«cultura popular»'®, que hereda el sentido de la poesia natural, solo
que ahora se afiade casi todo lo que tenga que ver con el pueblo: oficios,
artesania, danzas, refranes, etc. Poco a poco, el aire de desarraigo ird
disolviéndose y el nacionalismo transformandose. En definitiva, quienes
ponen en marcha estas nuevas disciplinas pertenecen sobre todo a la
nueva clase ya dominante, la burguesia, y parte de ese folklore, filtrado
y manufacturado convenientemente, pasara a formar parte del inventario
cultural de cada Estado-Nacion. El resto de los ingentes materiales que
se recogen pasaran a constituir el ambito de la cultura {6sil y rural, lo
tradicional que con tanto empefio quieren recuperar hoy en dia tantos
amigos de su pueblo y administraciones locales'®.

Asi entendido, el folklore queda totalmente desconectado de la
estética como disciplina filosofica. Si la estética se asienta fuertemente
sobre los pilares de la autonomia, la creatividad individual, la belleza
o la experiencia estética subjetiva, el folklore recoge, como estamos
viendo, formas artisticas de tradicion oral y de dimension colectiva,

181 Es el caso del Ossian de Macpherson, cuyo impacto en Herder ya hemos
mencionado. En definitiva, como Tierno Galvan (1962) apunta, «en la mayor parte de
los casos las exageraciones romanticas son imaginaciones de literatos conservadores,
y, de acuerdo con este origen, la estética literaria ama la tradicion hasta el punto de
inventarla cuando no existe. La obra de arte esta para el romantico indisolublemente
unida a la tradicién nacional» (Tierno Galvan, 1962, p. 82).

182 Este empefio ira ligado al surgimiento de la etnologia y la antropologia, que
poco a poco iran avanzando contra el legado idealista.

183 Para profundizar en el origen, contexto y contradicciones de esta expresion, v.
Velasco Maillo (1992).

184 Cuando hablemos de ello, en la ultima parte, haremos hincapié en la distincion
entre folklore y folklorismo. A este respecto, habremos de subrayar el sentido
propagandistico que adquiere lo tradicional, tal como ya sucedia en el romanticismo.
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en las que la participacion grupal y la funcion social bosquejan un
panorama que, casi punto por punto, es contrario a los postulados de la
estética clasica e idealista. Esto es, por otro lado, la consecuencia de la
distincion ya apuntada entre lo alto y 1o bajo, lo culto y 1o popular'®. Lo
decisivo de esta cuestion es que la idea de tradicion que pudiera tener
cabida en la estética filosofica quedd en este momento arrojada hacia
un ambito distinto, en cierto modo marginal y que solo recientemente
ha comenzado a ser reivindicado como poseedor de algun tipo de valor
estético o social. Antes de ello, el advenimiento de la cultura de masas,
industrial o de consumo, vendra a enmaranar mas la cuestion de la cultura
popular. Por otro lado, el arte heredero de aquella poesia culta, que para
algunos romanticos era un artificio extrafio a la espontaneidad de lo
popular, seguird un camino de indagacion estética, formal y politica que
le conducira, en muchos casos, a manifestarse como antitradicionalista.
Lo que ahora se ha puesto de manifiesto es que el arte tradicional,
el folklorico, no es sino otro artificio, aunque su artificialidad tenga otra
causa distinta. La expresion «guardianes de la tradicion»'®® da cuenta
de esto y hace referencia no a unos supuestos personajes que desde el
seno de las idilicas culturas populares cuidan de sus esencias, sino a los
propios recopiladores. Dicho en palabras de Diaz Viana (2002):

La tesis principal es que son los propios recopiladores quienes,
de acuerdo con un canon construido culturalmente a partir del
romanticismo, deciden qué es lo popular o no, convirtiéndose asi en
garantes o guardianes de lo «auténtico» y de la «tradiciony.

Este artificio se basa en una idilica y distorsionada vision de la cultura
popular, del sentido de la oralidad y del modo en que se transmiten y
actualizan sus contenidos. Unicamente cuando los investigadores han
comenzado a hacer estudios de campo ha sido posible establecer criterios
rigurosos que echan por tierra tantas presunciones romanticas. Como
veremos en la ultima parte, se intentara presentar los materiales en su

185 A partir del romanticismo, «adquieren toda su transcendencia las dicotomias
—que habran de resultar tan fecundas como tendenciosas y manipulables— de
tradicién/progreso, rural/urbano, universal/local, culto/popular, nostalgia/utopia,
pasado/futuro» (Diaz Viana, 2002). A lo largo del siglo XX han ido creciendo las
propuestas que denunciaban la artificialidad de estas distinciones, o la ideologia
oculta tras ellas, véanse por ejemplo las obras de Garcia Canclini o Pierre Bourdieu.
Lo trataremos en profundidad en el punto 4.2.

186 La expresion la tomamos de Diaz Viana (2002).
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contexto de produccion y recepcion, cosa que no era posible mientras
la voluntad idealizadora imponia sus criterios. El trabajo de aquellos
iniciales recopiladores suponia un uso de tales materiales que poco
tenia que ver con el terreno de las practicas autdctonas, lo importante
para ellos era fijar en versiones literarias y candnicas aquello que en el
uso popular solo tenia sentido y actualidad en la constante recreacion
y variacion de lo recibido. El contexto de las obras no era pertinente
para los romanticos, que aplicaban a lo popular los pardmetros de una
autonomia que desvinculaba el arte de las relaciones sociales de su
presente y las ponia en conexion con ciertas verdades trascendentes, en
este caso las referidas a la esencia del pueblo. El folklorista, por tanto,
debia desechar las formas impuras o incultas, aquellas que manifestaran
sintomas de corrupcion por el analfabetismo o las interferencias que se
considerasen extrafias a esa cultura, como si el mestizaje que hoy tanto
se elogia fuera para ellos inimaginable. En definitiva, lo que pudieran
ser tradiciones efectivas son transformadas en canones despreocupados
del paisaje del que eran extraidos.

Precisamente, el paisaje es utilizado por la estética modal como
categoria para medir la efectividad o inefectividad de lo estético.
El paisaje, entendido como una «matriz de conflictos posibles»
(Claramonte, 2016, p. 98), se configura junto a un complexo que es
siempre dindmico e inestable, y que da cuenta de las tensiones entre
los modos. En este juego, el complexo-paisaje recibe las tensiones de
las maniobras repertoriales y disposicionales y exhibe una constante
variacion de equilibrios. Entre las leyes de esta categoria modal, hay
una que expresa de modo preciso la situacion que genera la interferencia
de los guardianes de la tradicion: «Ley de la potencia instituyente:
un paisaje deberia configurarse de modo tal que no arrebatara a sus
habitantes la capacidad de intervencion sobre el mismo, la capacidad de
obrar y comprender respecto de él» (Claramonte, 2016, p. 34). Es decir,
lo que para aquellos romanticos y los primeros folkloristas era una
auténtica tradicion de cultura popular era en realidad la configuracion de
una repertorialidad nueva, diferente y ajena a la realidad de los actores
que originariamente produjeron la materia prima. Las tradiciones de las
que se extraen las obras siguen su curso segun parametros distintos y
divergentes. Esto implicatambién que ambos territorios, el de lo cotidiano
y el de lo canonizado, no solo existen segun tensiones y equilibrios
internos, sino que se relacionan y configuran en un paisaje-complexo
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comun. Las relaciones entre las esferas culturales de la modernidad son,
por tanto, mas complejas de lo que las nitidas distinciones construidas
pretenden. Entre la cultura popular, la de ¢élite o la de masas hay tantas
continuidades, interferencias e interdependencias que resulta dificil, a la
larga, establecer primacias o sentidos uniformes. Esta es, en gran parte,
la razon por la que han caido bajo sospecha denominaciones como la
de tradicional, que quizas solo deberia ser posible sobre la base de
una teoria de la tradicion que permitiese distinguir qué y por qué es
tradicional. Lo que a su vez implica establecer el papel cultural de la
oralidad frente a la escritura, de la institucion frente a la practica, de lo
colectivo frente a lo individual, etc. La desconexion entre la tradicion
configurada por el recopilador y su contexto de origen condena a esa
pretendida tradicion a la inefectividad, o a una efectividad muy distinta
cuando sus motivaciones son ideologicas. En todo caso, aquellos que
forman parte del colectivo de lo popular quedan enajenados de lo que
supuestamente es su tradicion, con la consiguiente merma y desprecio
a su capacidad disposicional. De hecho, era corriente entender que el
pueblo real del que se extraia la poesia natural no era sino un resto
degradado de lo que habia sido el auténtico pueblo.

Todas estas cuestiones no estaban, por supuesto, en la agenda
romantica. Lo que finalmente ha fijado el sentido de la tradicion en la
modernidad ha sido la orientacion de la mirada, y en la medida en que
el romanticismo radicalizd dos direcciones opuestas, hacia el pasado
o hacia el futuro, reforzé esa distincion dialéctica entre tradicion y
progreso. Su sentido se sustantivo de tal modo que por un lado sirvié de
denominacion para un tipo de sociedad distinta a la moderna y por otro
a un tipo de ideologia contraria a la innovacion. Esa reaccion no dejo6 de
sumar adeptos mas alla del romanticismo y no faltaran los movimientos
que, de un modo u otro, quieren un retorno hacia alguna situacion
anterior. Ya no se trata, como era el afan de los antigues, de pugnar
por la preeminencia de una tradicion artistica aun vigente y ligada al
magisterio de maestros del pasado. Se trata de tomar consciencia de los
estragos de la modernidad sobre el orden social y buscar alternativas.
En esto convergen movimientos revolucionarios y reaccionarios. En el
plano de lo estético, tras el impacto romantico no parece posible ya
regresar al reducto de un arte institucional y normativo, y menos desde
que el espacio de las bellas artes ha sido ocupado por la burguesia,
motor de ese progreso y generadora de una industrializacion cuyos ecos
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comienzan a escucharse en los alrededores de las practicas artisticas. Ante
esto, el arte estético, configurado ya sobre patrones romanticos, ganara
con el tiempo su peculiaridad combativa, de lo que nos ocuparemos
en los siguientes puntos. Ahora, para finalizar este epigrafe, vamos a
mencionar otro movimiento que, al igual que el interés por la cultura
popular, se sitiia en un espacio de recuperacion. Se trata del renovado
interés por los oficios artesanales que surgird, principalmente, en el
Reino Unido de la mano del pensamiento y la obra de Ruskin y Morris.

En ambos se mezclan, por un lado, la nostalgia de un mundo
preindustrial y por otro una preocupacion por las condiciones de los
trabajadores modernos propia del socialismo. Thomas Carlyle habia
avanzado en su Past and Present la critica hacia el industrialismo y
la manufactura moderna, conjugada con el ensalzamiento de un orden
medieval en el que todo tenia su sentido y su dignidad. Superado el
acento ultraconservador y elitista de Carlyle, Ruskin continua su critica,
denosta decididamente el trabajo de la industria moderna y reclama la
vuelta a tradiciones preindustriales. En ellas, la obediencia y el recuerdo
ocupaban un lugar central, estas son dos de sus siete lamparas (Ruskin,
1987)"” que alumbran el camino del artesano, el trabajo de aquel que,
como sefala Sennet (2009) no esta ni entre el aficionado ni entre el
virtuoso. Un arte para el que los lazos sociales son decisivos y en el
que la tradicion se efectua en la practica, no a través de teorizaciones ni
rituales. Parecidas concepciones de la tradicion, en cuanto pervivencia
de un oficio o una maestria, las encontraremos a menudo, por ejemplo
en Gombrich o Pareyson, mientras que el elogio de lo medieval como
lo verdaderamente tradicional, frente a la degeneracion de lo moderno,
sera retomada por Coomaraswamy.

William Morris es el inmediato continuador de los postulados
de Ruskin, pero con una serie de peculiaridades decisivas. Morris
excedia con mucho el ambito de la mera teoria, €l mismo fue un artista
multidisciplinar que buscé poner en marcha esas ideas, fruto de las
cuales es la fundacion del movimiento Arts and Crafts. En su cruzada,
Morris se consideraba, a su modo, como un socialista. Como tal, es
defensor de la idea de que «todo arte, aun el mas elevado, esta influido

187 Sobre la «lampara de la obediencia», dice Sennet (2009) que «consiste en la
obediencia al ejemplo que ofrece la practica de un maestro antes que a sus obras
particulares» (p. 145). Y sobre la «lampara del recuerdo», afirma Bayer (1986) «que
es tradicion» (p. 370).

137



LA IDEA DE TRADICION EN LA ESTETICA MODERNA Y CONTEMPORANEA

por las condiciones laborales de la gran masa de la humanidad» (Morris,
1977, p. 54), asi como que «cualquier arte que defienda estar fundado en
la educacion o en el refinamiento especial de un grupo humano o de una
clase, debe necesariamente ser irreal y de corta vida» (p. 54). Es decir,
ese arte distinguido tiene, como todo, una dimension social y conforma
sus propias tradiciones; en la medida que pretenda ser un mundo aparte
dependiente tan solo de las capacidades sobrehumanas de un grupo
selecto, sus producciones tenderan al aislamiento y a la anomia. Junto a
esto, defendié que un arte organizado segun los patrones artesanales no
solo devolvia la dignidad a los trabajadores, sino que podia hacer llegar
a todos los estratos sociales productos de la mas alta factura estética.
En el elenco de criticos que desde sus inicios hasta hoy ha tenido
la transformacion capitalista, Ruskin y Morris representan un caso
singular. Su socialismo no remite a un futuro revolucionario en el que
los obreros se hacen con el poder de la tecnologia, sino a un pasado
preindustrial cuya riqueza puede salvar el presente. Y, sin embargo, esta
mirada nostalgica no les convierte en conservadores o reaccionarios,
al estilo de tantos tradicionalistas. Esta singular posicion tiene cierta
continuidad en un autor del siglo xx en cuyo pensamiento, de dificil
encaje en otras corrientes, hay pinceladas que encontraremos en
muchos criticos de la cultura. En su interpretacion de la historia del
industrialismo, Herbert Read (2011) nos cuenta que una tradicion
instintiva fue sustituida por reglas de utilidad introducidas por este.
Pero también percibe que, en muchas ocasiones, y en especial con un
mercado cultural desarrollado, la mirada hacia el pasado no seria sino
otra estrategia para buscar nuevos nichos de negocio, o para justificar
criterios de «buen gusto». Estas operaciones montan un aparato de
cultura cuyo fin tlltimo es la glorificacion nacionalista y el sostenimiento
de un mercado del arte que se vuelve superficial. Su propuesta consiste
entonces en dejar de lado todo ese aparato para volver a un orden natural
en el que las disposiciones se desarrollen espontaneamente y sin trabas.
Asi, la misma sociedad se autogenerara como reflejo de esa libertad y
la cultura emergera sin imposicion. Cuando exclama: «Al infierno con
la cultura; (...) al infierno con el artista» (Read 2011, p. 69), se refiere
por tanto a esa cultura burguesa distinguida y a los sujetos portentosos
que esta idolatra. En una sociedad liberada de tales prejuicios, el arte
seria una actividad al alcance de todos, cercana al mundo y a las cosas
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sencillas'®®. Pero no se queda en la mera reivindicacion de una artesania
de calidad y un orden gremial fértil. Su vision, mas que a una sociedad
pasada, se dirige aun mundo emancipado. Igualmente, su defensa de este
orden como natural le aleja del marxismo mas estricto y le acerca a ese
anarquismo que ve con agrado la sencillez de muchas civilizaciones del
pasado'®. Aun asi, comparte la sospecha marxista hacia la tradicion'®’;
en tanto que dependiente de la misma cultura burguesa, esta sigue
sus mismos derroteros, es otro constructo superficial y engafioso. Por
todo ello, el pensador inglés urge a abandonar las pleitesias hacia el
pasado y los inttiles cultos a las costumbres antiguas. El aprendizaje y
la continuidad material se dan inevitablemente; lo importante, mas que
la fijacion a unas formas concretas, es que colaboren al desarrollo de un
arte vitalista y al alcance de todos.

Estas cuestiones, como vemos, se alejan ya de ese viraje romantico
hacia lo popular, el folklore y la artesania. En relacion a esta ultima,
mas que una verdadera vuelta al pasado, Morris ayudd a asentar
el moderno prestigio de lo artesanal frente a lo industrial, lo cual se
manifestara de muy diversos modos en el futuro. Hemos citado ya a El
artesano de Sennet, quien, en nuestra época, defiende la persistencia
del caracter artesanal de todo trabajo creativo, y por tanto del talento
entrenado, fundado en el aprendizaje del oficio y la repeticion. Mas
cercano a los postulados de Morris, no en vano se considera a este como
iniciador del moderno diserio, esta el fundador de la Bauhaus, Walter
Gropius, que quiere un retorno a los talleres y proclama: «jArquitectos,
escultores, pintores, todos hemos de volver al artesanado! No existe
un arte profesional. No existe una diferencia esencial entre un artista
y un artesano» (Gropius en Cirlot, 1999, p. 246). Al igual que Morris,
quiere derribar el muro que separa al artesano del artista, una vuelta a la
maestria practica para lo cual no duda en elogiar la vida artesanal popular,
con la que los nuevos artesanos habran de colaborar para lograr una
unidad en la creacion. Vemos aqui, inserta en plena cultura modernista

188 «Habria que abolir al artista: el arte no es una “profesion” independiente, sino
una cualidad inherente a todas las obras bien hechas» (Read, 2011, p. 83).

189 «Algunas de las civilizaciones primitivas todavia existen en rincones remotos
del mundo y muchas del pasado, incluida la del hombre prehistérico, merecen ser
llamadas creativas» (Read, 2011, p. 71).

190 Esta sospecha y el antitradicionalismo marxista los veremos en profundidad en
el punto 2.2.2.
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y entre movimientos dirigidos por el animo de ruptura y transgresion,
como pervive la voluntad de recuperar y reconstruir. Lo que finalmente
unifica todo este interés en el folklore y la artesania es la conciencia de
que forman parte de lo que ha quedado fuera del gran arte, que este se
funda en una convencion artificial que rompe una continuidad social y
una armonia que han de ser restauradas. Vislumbran, por tanto, un arte
idealmente socializado, una tradicion natural y espontanea que quiere
ser respuesta a la fragmentacion moderna que imposibilita el desarrollo
de esas tradiciones.

2.2. Un mundo cambiante

2.2.1. Fugacidad del presente y conciencia de la
modernidad

Quienes defienden la existencia de una postmodernidad definen este
periodo como aquel en el que los grandes relatos, aquellos que intentan
explicar la totalidad de la existencia de un modo coherente y cerrado,
entran en crisis y se agotan''. Se ha criticado y negado la existencia
de tal postmodernidad sobre la base de que, hasta nuestros dias, no ha
cesado la emergencia de nuevos metarrelatos, o la revision de los viejos.
Lo que si parece indudable es que el inicio de la crisis de esos relatos
produce sus primeros efectos decisivos en una €poca que, por primera
vez, se denomina a si misma como moderna. Todo comenz6 cuando los
grandes sistemas monoliticos, las tradiciones religiosas, comenzaron a
ser cuestionados por el gran relato de la razoén que queria sustituirlos.
Desde entonces, cada vez que uno de estos nuevos sistemas entra en
crisis, otro parece venir a renovarlo; asi se suceden el idealismo y el
marxismo, con sus enormes consecuencias para la historia reciente.
Pero también, las grandes tradiciones religiosas, en su declive, van
a encontrar intentos de rehabilitacion en multitud de novedades de
acuerdo a las necesidades metafisicas de cada momento.

En definitiva, lo que afirma esa propuesta de la postmodernidad es
una preferencia por los pequeos relatos, una tendencia al relativismo

191 Tal es la aportacion de Lyotard (2000).
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y a la pluralidad. Pero no hay una ruptura que nos permita sefalar
distinciones epocales. La fragmentacion es un fendmeno complejo
que, desde que Herder defendi6 la pluralidad cultural y los ilustrados
defenestrasen la autoridad antigua, no ha cesado de crecer al ser
imposible, al parecer, encontrar argumentos para esa nueva unificacion
que los romanticos anhelaban. En su lugar, se ofrece un muestrario
cada vez mas amplio de sustitutos. Esto no quiere decir que, sobre
esta atomizacion, o liquidacion'®?, no se hayan establecido otro tipo de
relatos, ya no de orden filoso6fico, sino econdomicos y politicos, asociados
a la globalizacion.

En este panorama, se nos hace presente la imposibilidad como modo
preeminente de las tradiciones, estéticas o no. Si la fragmentacion se
lleva al limite, el individuo, y este queda como agente disposicional
absolutamente liberado para poner en juego todo lo que se le ocurra, no
habra tradicion posible. La potencia de los repertorios para tramarse y
configurar su propia continuidad social se desactiva. Esto no implica,
por otro lado, que por mas que se quiera exagerar, la historia del arte
moderno sea la de movimientos inconexos y sin sentido. Esta historia,
finalmente, se define y se construye a partir de las practicas, de lo hecho
y de lo producido, y esa produccion estd necesariamente socializada y
tiene un sentido. Pero este se agota en la maximizacion del elemento
individual y el empefio por una originalidad rutinaria y saturante que
termina por deshacer las ultimas briznas de continuidad hasta caer,
como hemos visto, en una institucion del arte como salvaguarda de
unas estéticas ya plenamente contingentes. Situacion esta que es
paradodjicamente contraria a la intencion de los primeros artistas con
conciencia de ser modernos, los romanticos, que querian precisamente
romper las clausuras'®. Pero también de tantos continuadores que,
aunque no se reclamen romanticos ni busquen mundos ideales, mas
bien al contrario, eran plenamente conscientes de un mundo en radical
transformacion en el que los antiguos lazos comunitarios habian quedado
atras en favor de una nueva urbanidad que situaba al individuo como
soberano. Tal es el caso, como vamos a ver, de un Charles Baudelaire
cuyas reflexiones estéticas dan cuenta de este nuevo paisaje.

192 Juego de palabras con la idea de modernidad liquida de Bauman.

193 Entendemos aqui que los modernos de las querellas pertenecian socialmente aun
al antiguo régimen y que los romanticos culminan su legado, y sus querellas, justo en el
transito de la experiencia de la transformacion revolucionaria y traumatica de la sociedad.
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Es necesario subrayar antes el impacto que, sobre la percepcion
del mundo de la sociedad europea, tuvieron esta aceleracion del
progreso y la nueva tecnologia surgida a partir la revolucion industrial.
Lowe (1986) se ocupa de esta cuestion y de como las ideas y las
expresiones asociadas a la tradicion cambiaron en el nuevo contexto
burgués. La percepcion moderna del paso del tiempo contrasta con
las épocas pretéritas, en las que la lenta sucesion de cambios arrojaba
a la experiencia una sensacion de continuum de valores tradicionales
que se creian eternos. Pero la nueva burguesia habia experimentado la
ruptura y la discontinuidad entre pasado y futuro, y por ello «enfocaron
la tradicion desde fuera como un “otro” romantico. Antes, la tradicion
contenia el tiempo; ahora, habiendo roto la tradicion con lo mecanico,
el presente lineal se volvié simple “tradicionalismo”, una idealizacion
de la tradicion pasada» (Lowe, 1986, p. 81)'**. Este fue uno mas entre
tantos «ismos»!*. De este modo, fue posible ver cada época y lugar
como atados a un conjunto propio de valores y estilos que mutan y
decaen. De ahi proviene la nostalgia romantica y la sensacion de vivir
en un mundo fugaz que se fragmenta y se reconstruye ante los ojos bajo
el poder las nuevas fuerzas industriales y mecanicas. Para el mundo
burgués, tales motivos ayudaran a conformar un elenco de géneros
literarios y artisticos dedicados a la evocacion de otras realidades y
otros momentos, la novela histdrica, la fantasia, el paisajismo, etc. Y
en general, todos los movimientos que se configuran entonces, mas
alla de las respuestas que ofrezcan a los nuevos problemas, reconocen
como nota caracteristica de la época esa impermanencia descrita por
Marx en su célebre todo lo sélido se desvanece en el aire'.

194 Balandier (1968) ha concluido que son precisamente las sociedades en proceso
de desarrollo y transformacion radical, como lo era la Europa de aquel momento, las
que captan mas agudamente la dialéctica entre revolucion y tradicion.

195 Como ejemplo, Lowe nombra los siguientes: anticuarismo, clasicismo,
medievalismo, orientalismo y primitivismo. Pero la lista puede ser ampliada ad
infinitum: vanguardismo —y dentro de este, impresionismo, expresionismo, cubismo,
fauvismo, futurismo, dadaismo, dodecafonismo, etc.—, hegelianismo, marxismo,
socialismo, comunismo, progresismo, fascismo, humanismo, exotismo, esteticismo,
esoterismo, cientifismo, folclorismo, hispanismo... y asi hasta nuestros dias, que
tenemos veganismo, culturismo, frikismo y madridismo.

196 Podemos recordar también a Foucault (1999), para quien la modernidad se
caracteriza «por la conciencia de la discontinuidad del tiempo: ruptura de la tradicion,
sentimiento de la novedad y vértigo de lo que pasa» (p. 342).
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Tal situacion provocara que por doquier se exprese insatisfaccion,
la cual se amplifica en tanto que ahora, menguadas las autoridades
tradicionales, la experiencia y los sentimientos del individuo pasan a ser
el fundamento para la construccion de nuevos metarrelatos y creencias.
Tal insatisfaccion tendra multiples facciones, hemos hablado ya del
romanticismo y hemos mencionado al marxismo, pero habra quienes
acepten como un don la nueva libertad y no anhelen tradiciones pasadas
o futuras, y a la vez no vean el progreso digno de alabanza, en tanto que
intuyen en sus fondos tendencias alienantes.

Baudelaire asume tal postura y ayuda a conformar el retrato de un
nuevo personaje de la modernidad, el flaneur, el paseante callejero,
que sera el bohemio del ideario popular, figura que se asociara a tantos
poetas malditos y otros artistas, como los pintores del Paris efervescente
de finales del xix. Baudelaire no es un romantico, pero su posicion
encuentra analogias con la de estos. Ambos se sienten viviendo en la
caducidad de un mundo que ya no es lo que fue, pero atin no es lo
que debe o puede ser. Aunque Baudelaire no es un nostalgico y rechaza
estos anhelos y sus multiples proyecciones. Afirma las riquezas de un
presente desordenado y el placer de lo inesperado. Adopta un «término
medio», en palabras de J. Clair (1998), entre «la eternidad de la obra
maestra y el estremecimiento pasajero del descubrimiento» (p. 29). Es
lo que Foucault (1999) ha llamado, refiriéndose al poeta, «heroizar» el
presente, que no es en absoluto la asuncion de un tiempo inmovil, si no
el reconocimiento del movimiento perpetuo. Esto lo expresa Baudelaire
(1995) cuando afirma que la «modernidad es lo transitorio, lo fugitivo,
lo contingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno y lo
inmutable» (p. 25). Es decir, en relacion al gusto, asume un relativismo
matizado por su no rechazo de la persistencia de algo eterno'’.
No se desembaraza de las antiguas pretensiones de las tradiciones
universalistas, pero las desvirtua y las disuelve en lo transitorio, como
rescoldos que alumbran el suceder en pequefios destellos de eternidad
que enseguida se desvanecen entre la belleza pasajera.

La reivindicacién del presente que hace Baudelaire recuerda en
ciertos aspectos a la de los modernos de las querellas, pero €l ya no
combate contra nadie ni necesita autoafirmar nada. No desprecia el

197 «Todas las bellezas contienen, como todos los fenémenos posibles, algo de
eterno y algo de transitorio, de absoluto y de particular. La belleza absoluta y eterna
no existe» (Baudelaire, 1995, p. 35, n. 25).
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pasadoy el valor histdrico, todo pasado fue un presente, y es siempre en el
presente donde se encuentra el placer del arte!*s. Se trata, sencillamente,
de la aceptacion de una realidad que es transitada sin apenas filtros, en
una actitud, eso si, provocadora bajo la consigna de épater le bourgeois,
lo que sera imitado incansablemente desde entonces'”. En ello, estos
modernos decadentes®® encuentran otras semejanzas respecto al
romanticismo: su gusto por las otredades, por lo marginal y por lo
oscuro, ademas de una reinterpretacion de la ironia. También es cierto
que la provocacion romantica es ingenua frente al nuevo decadentismo.
Si los romanticos no perdian la referencia a un ideal y a algin tipo de
tradicion, ahora el ideal es una huida de la realidad cetrina que acaba
en el hastio?!, huida que se inicia en los campos de la belleza y llega al
erotismo y el sexo; cultivan asi un malditismo que ya no quiere restaurar
nada y se solaza en su marginalidad.

Baudelaire celebra la novedad, pero no el progreso®®, al que califica
de «religion de imbéciles y perezosos (...) idea grotesca florecida
en el terreno abonado de la fatuidad moderna» (Baudelaire citado
en Clair, 1998, p. 25). Encuentra lamentable ese arte que pretende
ir hacia alguna parte, hacia adelante o hacia atrds. No se proclama
como antitradicionalista, pero tampoco lo contrario. No entra en ese

198 «El pasado es interesante no solo por la belleza que han sabido extraer de él
los artistas para quienes ese pasado era el presente, sino también como pasado, por
su valor histérico. Lo mismo ocurre con el presente. El placer que obtenemos de la
representacion del presente se debe no sélo a la belleza de la que éste puede estar
revestido, sino también a su calidad esencial de presente» (Baudelaire, 1995, p. 76).

199 Aqui, el arte ha pasado de la autonomia ilustrada a la moderna, autonomia esta
que, como Claramonte (2011) ha sefialado, «se basara en la busqueda y explotacion
de filones de negatividad y que identificara lo artistico con el reverso de la moneda
de normalidad acufiada por la sociedad burguesa instituida (p. 27-28)». En la obra
citada puede profundizarse en la distincion y analisis de las tres autonomias acuiiadas
por el autor: ilustrada, moderna y modal.

200 La corriente estética, artistica y vital que aparece en esta época en Francia, con
Baudelaire y otros poetas malditos, fue bautizada posteriormente como decadentismo,
y sus ecos se oiran por toda Europa a lo largo del xix con figuras tan representativas
del dandismo como Oscar Wilde. La imagen de la decadencia se plantea aqui de
un modo muy diferente a la seriedad de autores como Spengler y su decadencia de
Occidente.

201 El Spleen et idéal de La flores del mal.

202 Ni los nuevos avances técnicos aplicados al arte, como la fotografia, a la que
denuesta.
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juego dialéctico de la tradicion, sino que observa el suceder que no
va a ninguna parte y cuya riqueza esta en el mero suceder siempre
variante, lo fugaz y transitorio, los detalles insignificantes. Su canto
al pintor de «la vida moderna» es también la «proclamacion del fin de
la “aureola”, de la sacralidad de que la tradicion ha investido al arte»
(V. Jarque en Bozal, 2004, Vol. 1, p. 217), en esto presiente al Walter
Benjamin®* de la pérdida del aura y la pobreza de la experiencia, que
es el correlato general de esa experiencia estética de la fugacidad y la
inesencialidad.

Baudelaire existe en la conciencia plena de sus contradicciones, a
las que no puede ni quiere sustraerse. Si por un lado rechaza cualquier
antigiiedad normativa que atenace la libertad del artista moderno, por
otro «evoca nostalgicamente la pérdida de un pasado aristocratico y
deplora la intrusion de un presente de clase media vulgar y materialista
(Calinescu, 1991, p. 67). Su ambigiiedad forma parte de su intento por
resolver, o disolver, «este conflicto haciéndolo total e ineludiblemente
consciente» (p. 67). Seglin esa conciencia de su tiempo, seria un autor
plenamente moderno, pero su rechazo de las notas definitorias de la
modernidad, como el progreso, le convierte en un antimoderno. Asi lo
ha visto Compagnon (2010), para quien la expresion tradicion moderna
comienza entonces a adquirir un sentido, pero sera un sentido siempre
paraddjico, inherentemente contradictorio. Para esta nueva tradicion, la
Revolucion y el Romanticismo son hitos fundacionales, y de ellos beben
inevitablemente todos los autores posteriores. Fue a partir de entonces
cuando la tradicion en si, al saberse discutida, comenzo6 a adquirir un
extrafio prestigio, a convertirse en un objeto cuyos restos, esparcidos
por el tablero de la cultura, estimulaban las mas variadas propuestas
—Ilos numerosos ismos—. Esa aura con la que desde entonces se la
ha relacionado a menudo la convertira, si cabe, en un objeto de culto
inverso que dara pie a la estética de la profanacion y la transgresion.
Ya no se tratara de una subversion, en forma de sustitucion de valores
éticos o estéticos, sino del placer de transgredir, de epatar. Y para ello
era necesario que aquello que antafio poseia la autoridad sacral se
presentase ahora debilitado y fragmentado, impotente ante la plétora de
nuevas energias y el culto a la novedad.

203 No por nada fue Benjamin uno de los principales autores que, con sus
traducciones y escritos sobre Baudelaire, lo devolvieron al primer plano de la
literatura.
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Entre esos dos cultos, el de lo nuevo y el de lo viejo, se definen estos
antimodernos, que son, segun Compagnon, los verdaderos modernos
porque vislumbran que ese culto a la novedad no hace sino sustituir
las sumisiones antiguas por otras cuya novedad rutilante no oculta sino
la misma fatuidad. De nuevo, una huida del presente. Frente a ello, el
verdadero sentido de la profanacion consiste en tomar distancia de todo
culto. Si los defensores del orden previo a la Revolucion participaban
«del eterno prejuicio contra el cambio» (Compagnon, 2007, p. 13),
después de ella, la conciencia de la caducidad, de la decadencia, ya
no abandonard a quienes pugnen por la herencia antigua. Muchos
nuevos tradicionalistas cambiaran de rol obligados a pertenecer ahora
a un mundo del que reniegan, y que reniega de ellos, pero de ahi
surgird una ironia y una distancia critica hacia la nueva modernidad
tan acida e inteligente como pudieran ser en su dia la de los mas
brillantes ilustrados y modernes contra el caduco régimen anterior’™,
La fascinacion por esa contrarrevolucion reaccionaria alimenta a su vez
a la nueva estética del fldneur, que desde la distancia del observador es
capaz de mantener un apolitismo contestatario, cuando hace falta, hacia
los adalides del progreso. Y al mismo tiempo, una actitud mas moderna
que estos defensores de un nuevo orden gracias a su gusto, como hemos
ya descrito, por lo fugaz, lo inesperado y lo marginal. Ser capaz, en
definitiva, de existir levemente entre las calles, en el habito ligero del
que se ha liberado de las pesadeces de una tradicion y no le apetece
otra salvo en la ficcion. Ahora que pertenece al pasado, la tradicion
puede ser hermosa y fascinante, un argumento para recrear la ironia
y la provocacion incesantes. Pero entonces se plantea una pregunta
cuya sombra no nos va a abandonar, ;qué es la tradicion cuando ya
no esta vigente?, ;qué hacemos con sus restos? Las recreaciones y
recuperaciones, jrealmente recuperan una tradicion o son otra cosa muy
distinta? Habra que pensar la distancia abismal entre vivir una tradicion
vigente y la representacion institucionalizada de rituales y practicas
cuya actualidad y sentido estan extintos.

Por todo ello, gran parte de esa actitud moderna hacia la tradicion
se refugiard en el arte; en particular, hay una literatura que hereda
esa modernidad baudeleriana y sus paradojas. En tal reducto, frente

204 «Barbey d’Aurevilly agrupaba en 1851, bajo el titulo de Los profetas del pasado,
a Joseph de Maistre, Bonald, Chateaubriand y Lamennais, que “tenian, para prever el
futuro, una mesura que no tenian sus adversarios”» (Compagnon, 2007, p. 25).
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al empuje creciente del espiritu experimentador, no mengua un sutil
antimodernismo, o un nuevo tradicionalismo. Paradojas que no cesan
en los multiples intentos de establecer o definir una tradicion moderna,
los cuales no deja de ser, por otro lado, nuevos intentos de establecer
corrientes preeminentes que se destaquen por su robustez respecto al
atomizado mundo de las practicas artisticas, y mas desde el pletorico
despegue de la cultura de masas. Frente a esas masas, se busca una
nueva cultura de ¢lites, una nueva distincion, esta vez ya no cortada por
los patrones del idealismo clasico, sino segun esa tendencia diletante y
decadente abierta por esos artistas que extraian el jugo para su arte del
rumor de una cotidianidad que disuelve todos los o6rdenes. Nombres
como los de Proust, T. S. Eliot o Pessoa resuenan por estos parajes.
Volveremos a hablar de algunos de ellos, en especial de Eliot, quien fue
capaz de conjugar una profunda comprension del sentido de la tradicion
sin dejar de ocupar un lugar preeminente en la historia de la creatividad
poética. Se trata de uno de esos autores que, habiendo vivido la época
mas intensa de experimentacion artistica, tiene la intuicion suficiente
para comprender que siempre hay lazos irrompibles, pero que lo
tradicional no consiste en la sumision a tales herencias. Sera uno de los
intentos, como veremos, de iluminar el proceloso camino de la tradicion
posible.

Antes de eso, el mundo ha vivido el impetu y el exceso de aquellos
que, lejos de la irénica distancia respecto al progreso, han proclamado
la posibilidad de un mundo nuevo aqui y ahora, sin la ensonacion de
nuevas mitologias y contra toda tradicion pretérita. Es el momento de
afirmacion de lo nuevo como valor principal, de lo nuevo artistico, pero
también técnico, politico o econdmico’”. En el arte, la modernidad de
Baudelaire prepar6 el terreno a las vanguardias. Las contradicciones
inherentes al periodo, lejos de solventarse, se agrandan. Si, como afirma
Calinescu (1991), tras Baudelaire «la efimera y siempre cambiante
conciencia de la modernidad como una fuente de belleza prevalece con

205 Un fenomeno que podemos asociar a este nuevo valor es el de la industria de
la moda. Si bien siempre hubo modas y costumbres cambiantes, nunca como ahora
esta adquiere tal dimension mercantil, surgida de ese eterno deseo de distincion que
hereda la clase capitalista. Ya lo vio Stendhal, que la contrasté con la todavia anhelada
belleza ideal: «la esencia de la moda es cambiar sin cesar; la clase rica quiere a toda
costa distinguirse de la clase burguesa, que se obstina en imitarla, mientras que el
bello ideal no varia sino cada diez siglos con los grandes intereses de los pueblos»
(Stendhal citado en Bozal, 2004, Vol. 1, p. 319).
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¢xito y finalmente elimina la “Otra mitad” del arte» (p. 16), llegara el
momento en que la mitad triunfante se vuelva incluso contra si misma
en su afan, cada vez mas virulento, de rechazar cualquier rescoldo de
tradicion.

2.2.2. Contra las tradiciones burguesas

No existe una estética propiamente dicha entre los fundadores y
reformuladores del marxismo, desde Marx y Engels hasta Lenin, y
las reflexiones acerca del arte que salpican sus escritos se subordinan
finalmente al proyecto mayor de la revolucion politica.*®. Entendido
como un hecho social mas, su aproximacion hacia el arte esta cortada
por la comun preocupacion acerca de la produccion, pero también lo
entienden como esfera cuya liberacion participa de la emancipacion
humana en general, y es por ello que tienen una nitida conciencia de
cuales eran los puntales de la estética idealista, considerada como un
alimento de la ideologia burguesa. Asi, en la reformulacion dialéctica
de la historia, la tradicion apenas tendra hueco, como ha expresado
Raymond Williams (2000a): «El concepto de tradicion ha sido
radicalmente rechazado dentro del pensamiento cultural marxista.
Habitualmente, y en el mejor de los casos, es considerado un factor
secundario que a lo sumo puede modificar otros procesos historicos
mas decisivos» (p. 137). El propio Williams, a partir de esta ausencia,
ha contribuido a recuperar la pertinencia de la idea de tradicion para
las teorias acerca de la construccion social. De momento, lo que nos
interesa es ver como, para el marxismo mas canonico, la tradicion era
un factor inerte, una supervivencia del pasado que habia que superar.

Las afirmaciones de Williams estdin hechas desde la distancia
analitica del tiempo. Solo una generacion antes, Arnold Hauser se habia
ocupado de elaborar una idea de la tradicion como elemento dialéctico
constitutivo del devenir social, lo veremos en detalle en la ultima
parte. Lo significativo ahora es que este autor nos da las claves para

206 Esto no quita para que, posteriormente, diversos autores de la orbita marxista
hayan elaborado una obra cuyo tema central es el arte. Ahi estan los filésofos
ligados a la escuela de Frankfurt, o los estudios culturales de la de Birmingham,
ademas de autores como Arnold Hauser o Georg Lukacs. Sus aportaciones rebasan lo
considerado en esta parte, por lo que seran tratados en sucesivos lugares.
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entender ese rechazo marxista de la tradicion y, a su vez, la postura
antitradicionalista que asumiran las vanguardias afines. Segiin Hauser
(1975), la burguesia

reinterpreto laidea de tradicion, que desde el manierismo desempefiaba
un papel ambivalente y continuamente variable en la historia del arte
y de la cultura occidentales, dandole un sentido claro, en consonancia
con sus intereses de clase y atribuyéndole una funcion cultural y
totalmente provechosa. (Vol. 1, p. 197)

Esta reinterpretacion atribuyé a la tradicion su nueva funcion
como justificadora de los recién descubiertos intereses nacionales, que
ocultaban los verdaderos intereses, los de clase. Como tal, su exposicion
publica e institucional se dirigia a la exaltacion de esa «cultura nacionaly.
De ahi, como sefala Hauser, la confusion que la burguesia promovio
entre bienes culturales y bienes materiales, cuyos dos efectos principales
fueron el surgimiento de los nuevos academicismos, como garantes de
ciertos bienes espirituales, y el de la industria cultural moderna. En
definitiva, la pretension de establecer unos valores patrios eternos iba
en consonancia con el esencialismo que el romanticismo construyo para
buen uso del nacionalismo burgués, y esto contribuy6 a oscurecer el
caracter dialéctico de la tradicion en tanto que sustrato de un devenir
historico conformado por acciones progresivas y retardatarias, segun
los términos que usard Hauser.

Ademas, la apropiacion burguesa de la tradicion reconfigurod
los valores antiguos en una nueva estructura de lo biempensante, y
enseguida lo burgués sera considerado como paradigma del nuevo
orden. En ese contexto se desarrolla la negatividad estética propia de
la modernidad cuyos primeros efectos ya hemos considerado. Pero
hay multitud de matices intermedios en el trecho que separa a aquellos
cuyo placer estd en el mero epatar y quienes buscan, de modo mas o
menos programatico, subvertir el orden total. En general, entre los
artistas protagonistas de los grandes movimientos artisticos del xix y
principios del xx, abundaron las personalidades afines a las corrientes
revolucionarias. Muchos mantuvieron una actitud explicita de lucha
politica y de pertenencia a partidos comunistas, otros, sencillamente,
compartian el anhelo de un cambio y consideraban que el arte era
campo para la anticipacion de una nueva sociedad, aunque solo fuera
a través de la libertad formal. Siempre se tenia de fondo ese mundo
organizado por las estructuras econdomicas capitalistas y su correlato
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de ideologia cultural como enemigos que amenazaban con disolver el
potencial generativo e instituyente del arte; bien fuera en ese nuevo
academicismo, normativismo contra el que todos lucharon por mas
que en muchos programas se pretendieron establecer reglas nuevas, o
bien por el surgimiento de la nueva cultura industrial y de masas cuyos
efectos eran la banalizacion del arte y su conversion en mero objeto de
comercio.

Asi las cosas, el discurso estético marxista frente la tradicion ira
contra esta en cuanto tradicion burguesa, y por tanto sustentadora de la
explotacion y la alienacion del sistema que legitima. El debate general
era el de la cultura proletaria contra la burguesa y el modo en que las
producciones del arte dependen del complejo de relaciones sociales y
economicas. El término clave es el de historia, cuyas leyes materiales
se quieren descubrir. Una de las méaximas de esta estética sera entonces
que «a cada momento del desarrollo de las fuerzas productivas le
corresponde un tipo de arte. No existe un arte intemporal, todo es
historico» (Bozal, 2004, Vol. 2, p. 167). La voluntad que pueda tener
una determinada clase por perpetuar sus intereses carece de fuerza ante
esta nueva razon que es historica y material. En su devenir, al igual que
sucedia en el sistema de Hegel, esas tradiciones perecen en el camino
hacia el momento de sintesis final.

(Por qué se produce esto? Marx era también consciente de que cada
uno de esos momentos se construye sobre los precedentes, y de que el
arte del pasado sigue penetrando en la sensibilidad y el gusto modernos,
lo decisivo es el modo en que esto se produce. Aqui radica la principal
diferencia del marxismo respecto a las estéticas que le preceden y
que, en gran medida, hereda. La sensibilidad depende también de la
sociabilidad inherente al sujeto y de las instituciones y relaciones de
produccion establecidas. A partir de esa infraestructura, los intereses
de clase imponen una ideologia que se traduce en la conformacion de
unas exigencias hacia la sensibilidad y la autonomia de los sujetos. La
tradicion aqui es mas bien un producto y uno de los medios, junto a las
instituciones educativas, para imponer y legitimar las ideas de una clase
dominante que ejerce el poder espiritual en la medida en que controla
el material, es decir, lo medios de produccion y de instruccion®”. En el

207 Cfr. Marx y Engels (1972). En el programa revolucionario surgido a raiz de las
ideas fundacionales del marxismo, uno de los pilares es la apropiacion y destruccion
del sistema educativo burgués, que perpetua sus tradiciones, y la sustitucion por
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sistema de produccion artistica conformado en la sociedad burguesa, las
obras y su publico se auto-replican de modo que «la produccion no s6lo
produce un objeto para el sujeto, sino también un sujeto para el objeto»
(Marx citado en Hauser, 1975, VI, p. 89). Ese publico entendido y
estéticamente formado es también el resultado de las fuerzas historicas,
y del mismo modo lo son sus reversos populares y proletarios, asi como
la sensibilidad a ellos asociada:

Sobrelasnumerosas formas de propiedad, sobre las condiciones sociales
de la existencia, se erige toda una superestructura de sentimientos
(empfindungen), ilusiones, habitos de pensamiento y concepciones de
vida variados y peculiarmente conformados. La clase en su totalidad
las produce y configura a partir de su fundamento material y de las
condiciones sociales correspondientes. La unidad individual hacia la
cual fluyen, a través de la tradicion y la educacion, puede figurarse que
ellas constituyen las verdaderas razones y las verdaderas premisas de
su conducta. (Marx citado en Williams, 2000a, p. 95)

Sobre la base de estas ideas, Gramsci reformul6 la nocion de
hegemonia como aquel tipo de dominacion impuesto a través de la
cultura y basado en el conformismo y el consenso de los dominados.
En sus analisis, tal propuesta serd crucial para la denuncia de las
compartimentaciones culturales entre lo alto y lo bajo, entre culturas
que se quieren de ¢lite y lo que se considera como popular. Antes de
eso, esa conciencia de la dominacion y la urgente necesidad de derribar
todas las estructuras que la sustentan daran lugar en el pensamiento
artistico marxista a un antitradicionalismo manifiesto, en tanto que
las tradiciones lo eran de esas estructuras. En el fondo, subyace la
busqueda de un horizonte de emancipacion que abra el espacio para
que los individuos puedan desarrollar sin trabas sus disposiciones
creativas. Esa liberacion se ira conformando como una especie de mito
segun se desarrollen las vanguardias, cada vez mas autoconscientes,
hasta el momento en que se alcancen las méaximas cotas de proclamas

una educacion que no niegue los logros del pasado, sino que los asuma y supere
comprensivamente, no a través del aprendizaje mecanico: «La cultura proletaria
tiene que ser el desarrollo l6gico de la suma de los conocimientos elaborados por
la humanidad bajo el yugo de las sociedades capitalista, feudal y burocratica»
(Lenin, 1975, p. 176). Ademas, esta apropiacion no puede ser parcial, sino que tiene
necesariamente que formar parte de la apropiacion general de la totalidad de las
fuerzas productivas.
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y manifiestos. Por ello, en la Rusia que camina hacia la revolucion,
las vanguardias se alinean inevitablemente con el proyecto socialista
y antiburgués. Sin embargo, su empuje sera frenado cuando, tras el
triunfo de la revolucion y la consolidacion del régimen soviético, se
establezcan como oficiales la tesis del realismo socialista®®. Ambas
estrategias son antitradicionalistas en el sentido descrito de atribuir la
tradicion en si al mundo burgués, y pretenden orientarse radicalmente
al futuro, en contraste con la orientacion opuesta de los tradicionalistas
que miraban al pasado®®. Pero mientras la vanguardia asume la ruptura
de cualquier regla y la construccion radical de un nuevo formalismo
como motivos de accidn, el realismo quiere presentar un arte narrativo
cuyos temas, purificados de intoxicaciones ideoldgicas, sean reflejo de
la realidad objetiva. La base de esta ultima concepcidn es la teoria del
conocimiento marxista, la teoria del reflejo, segtin la cual las ideas son
una transposicion de lo material a la cabeza del hombre?'°,

El realismo asi entendido no se considera tradicional en tanto que
lo que presume presentar es una realidad objetiva, frente a los relatos
ideoldgicos que ocultan la verdad social y justifican los intereses de
la clase explotadora. De lo que se trata es de superar la decadencia de

la literatura burguesa®'!, extirpar sus rastros y asimilar aquello del arte

208 Para el proceso de institucionalizaciéon del realismo socialista, v. Morawski
(1977, p. 288).

209 Que miran a un pasado en gran medida idealizado, o a un futuro ideal cortado
segun los mitos pasados, tal era la impresion de Marx acerca de los romanticos, que
miran a un mundo que estd fuera de la realidad y se aferran a una «teoria del mas
alla, a la religion» (Marx y Engels, 1972, p. 135). En la era soviética, por otro lado,
domadas ya las ansias rupturistas, la idea de estar entre la tradicion y el futuro se
convierte en corriente, pero sin mayor recorrido practico. En 1964, Stefan Morawski
publica Miedzy tradycjq a wizjq przysztosci (Entre la tradicion y una vision del
futuro, solo editado en polaco y citado por el propio autor en Morawski, 1977, p.
171), acerca del desarrollo de la estética soviética desde Stalin. En sus Fundamentos
de estética, ademas, se habla ya sin mayores problemas de una tradicion marxista.

210 Inversion, como es sabido, del idealismo que pretende que lo material es
producto del pensamiento.

211 La idea del arte burgués decadente es asociada por Plejanov (1974) a la
ideologia estética del «arte por el arte», que se aplica tanto al romanticismo como a
los modernos que les suceden, cuya pose antisistema no seria mas que un juego fatuo
e individualista de artistas que han perdido contacto con la realidad social y estan
condenados a la «estéril barahunda de sus vacias impresiones personales y de sus
enfermizas y fantésticas ficciones» (p. 127).
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anterior que sea Util para que la nueva literatura, surgida de la evolucion
historica de las formas anteriores, sea capaz de expresar los hechos de
la revolucion. Pero este realismo, absolutamente opuesto a cualquier
experimentacion formalista, no hace sino recoger las tradiciones
realistas de la literatura rusa que ya representaron la vida campesina.
Su problema es la tendencia inevitable a configurar un normativismo
disciplinar cortado segun el patron del proyecto socialista®'?, Ademas de
esto, en el contexto del régimen triunfante, el arte promocionado tendra
una carga propagandistica que sera inasumible para muchos de los mas
finos pensadores de la estética cercanos al marxismo.

Antes, en los predmbulos revolucionarios, la vanguardia habia sido
acogida como un arsenal mas. En su significacion contra la tradicion,
destacan especialmente los movimientos literarios que hacen gala de
su rechazo de la teoria decadente del arte por el arte. Tal aberracion les
parece que solo puede haber surgido de una clase social que pretende
ocultar la verdad social. El arte, sin embargo, no puede desentenderse
de esa realidad. Hubo referentes anteriores que denunciaron el arte de
su época en términos similares; es el caso de Proudhon, para quien el
trabajo artistico debia subordinarse a la representacion de la vida y
las costumbres tal como son. Para él, frente al sensualismo libertino
de los artistas modernos, todo gran arte es idealista y se eleva por su
participacion en el espiritu colectivo: «La comunidad ideal dada por la
religion y las costumbres desarrollaba entre los artistas una potencia de
colectividad que elevaba muy alto los talentos, a una altura que jamas
hubiesen podido alcanzar con meditaciones independientes y solitarias»
(Proudhon, 1980, p. 177). Y aunque tal cosa ya no le parecia posible en
su época, no dejaba de ser el referente de todo gran arte. Este retrato
idealista y constumbrista anticipa paraddjicamente el sentido que tendra
el realismo socialista, con las diferencias obvias de un autor que no
transitaba por los senderos del materialismo histdrico, pero queda lejos
de las pretensiones subversivas de los autores que vamos a citar en
seguida, quizas porque estos fueron, antes que tedricos, artistas. Por ello,
ponen en duda el trabajo artistico segun era desempefiado en el marco
de la sociedad burguesa, donde la division del mismo hacia del artista

212 «Todo esto determind que la estética del realismo socialista, al dejar de postular
un trato infinitamente diverso con lo real, estableciera normas y fijara modelos,
convirtiéndose asi en una estética normativa, incompatible con las posiciones
marxistas en que pretendia fundarse» (Sanchez Vazquez, 1979, p. 24).
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un sujeto distinguido al servicio de la clase dominante. Pero no dejaba
de ser un trabajador mas obligado a cefiirse a canones preestablecidos
desde fuera. El lenguaje del poeta, como querra Maiakovsky, tiene que
ser el de todos los trabajadores y a la vez un lenguaje transformador.

Lonuevo y lo original se han posicionado ya en la cima de los valores
estéticos, marginando a las tradicionales sumisiones academicistas al
rincon polvoriento de la antigiiedad caduca. En esa mirada hacia el
futuro, ningin movimiento se afirma con tanta insolencia y desprecio
a la antigiiedad como el denominado, precisamente, futurismo. En este
punto, nos interesa ver como la version rusa del mismo planted su
lucha contra las normas previas sin por ello perder de vista la intencion
politica revolucionaria. Para ello, es necesario destacar su caracter
eminentemente literario, encarnada en la figura emblematica del ya
citado poeta Vladimir Maiakovsky.

El origen del futurismo ruso se sitia en la publicacion en 1912 del
manifiesto Bofetada al gusto del publico, firmado por el grupo Hylaea,
al que pertenecian Maiakovsky y otros poetas y artistas rusos?. El
titulo es ya lo suficientemente explicito sobre las intenciones del breve
texto y del arte que se propugna. Frente al individualismo burgués y sus
glorias baratas, afirmar el «nosotros», odiar la lengua previa y buscar
la palabra nueva; en definitiva, anular el «buen gusto» bajo el fulgor de
la «futura nueva belleza de la palabra torcida» (Maiakovsky, 1974, p.
12). Mas adelante, en ;Como hacer versos?, Maiakovsky incide en sus
invectivas contra cualquier normativismo. Alli se llama a destruir los
viejos canones, la vieja lengua que ya no puede dar cuenta de la vida
y, sobre todo, «echar fuera de la nave de la modernidad a los grandes
del pasado» (Maiakovsky, 1974, p. 24). Es significativa esta alusion
a la modernidad como época propia de una revolucion en la que todo
el pueblo es futurista, en armonia con el credo marxista que quiere
asumir los logros técnicos y cientificos de la burguesia y lograr que sus
beneficios lleguen a todos. Gracias a ello, el futurismo ruso no traiciona
el espiritu del italiano en su glorificacion de la técnica.

(Donde queda, bajo esta apisonadora del progreso proletario, la
antigua tradicion, los monumentos y los clasicos? Maiakovsky (1974)
proclama que «los clasicos han sido nacionalizados» (p. 37). Con ello
se refiere a esa idea vieja de un arte perenne y absoluto, atemporal bajo

213 Burliuk, Kruchoényj y J1ébnikov. El texto del manifiesto esta en Maiakovsky (1974).
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el signo de la belleza. Todo lo nuevo que la vanguardia proletaria sea
capaz de producir terminara por sofocar esa nacion burguesa que se
ha apropiado y ha convertido en simbolos de su poder el legado de la
cultura clésica. Es esta una denuncia explicita del uso propagandistico
que las nuevas clases dominantes le dieron al arte, y la revitalizacion
subsiguiente de las viejas instituciones del arte aristocratico, las
academias, cuyo perfil se transformara bajo el imperio del capital. El
poeta debe liberarse de esa servidumbre y poner su palabra al servicio
del pueblo, y para ello es necesario rechazar todas las reglas. Las reglas
no existen previamente, el poeta es quien las crea y las ofrece en su
obra. En esta insistencia en la libertad artistica se expresa una oposicion
total a las antiguas practicas artisticas, a la division capitalista de las
mismas y a sus instituciones. Se partia de la intuicion, compartida por
tantos otros movimientos artisticos, de que tales instituciones no serian
capaces de asumir estos ataques y terminarian derrumbéandose. Pero con
el desarrollo de la modernidad capitalista, tales instituciones mutaron
hacia un modelo que les permiti6 acoger todas esas practicas; el resultado
final es el mundo del Artworld que ya hemos resefiado. En este sentido,
es notorio como la contingencia modal que impera en el arte de esa
institucion es el resultado de la creciente disolucion repertorial de las
practicas de vanguardia. En términos de tradicion, esto implica que la
negatividad contra ella termina provocando la indiferencia entre lo viejo
y lo nuevo, convertido todo en un repositorio atemporal y banalizado
del que cualquiera puede extraer los materiales que necesite para armar
su propia originalidad.

Esa vanguardia se apagara en Rusia bajo la fuerza de un arte de
ostentoso caracter propagandistico. Otros autores conviviran con esta
contradiccion y adaptaran sus sesgos antinormativos al advenimiento
del nuevo bloque. En Alemania, Bertolt Brecht (1984), en nombre del
pueblo que combate, rechazara las «reglas de narracion “probadas”,
venerables modelos literarios, leyes estéticas» (p. 237). Desde
postulados similares a los de Maiakovsky, considera que el arte ha de
ser puesto al servicio de los hombres para la conquista de la verdadera
realidad. Los poetas se convierten asi en un organo de expresion del
pueblo, su funcion la realizan no a través del servilismo de la tradicion,
sino a través de su potencia para la palabra nueva. Pero la novedad no
surge de la nada, Brecht reconoce la existencia de una dialéctica en la
que lo nuevo ha de superar a lo viejo y abolirlo. El aprendizaje formal
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que la literatura proletaria hace de las obras antiguas no se orienta a
la repeticion y a la sumision, sino a su superacion. Hay por tanto una
lucha también cultural, o, mas bien, la lucha revolucionaria atafie a toda
realidad, incluida la cultura.

En estas posturas se evidencia la contradiccion entre unas intenciones
politicas y la afirmacién del arte como ambito autonomo. Esta tension
no dejara de crecer hasta situarse en el centro de las preocupaciones de
los pensadores de Frankfurt, en especial de un Adorno que llevara la
cuestion de la contradiccion al extremo de la imposible conciliacion. En
su pensamiento, como veremos al final de esta parte, la tradicion serd ya
inviable, pues el camino del arte verdaderamente emancipador debe ser
el de la autonomia radical, y tal cosa no permite la persistencia de una
tradicion que lo que busca es la perpetuacion de formas ampliamente
socializadas. Adorno hace sus reflexiones desde la distancia historica
que ha visto ya los efectos de las vanguardias mas combativas y de la
propaganda no solo socialista, sino también de otros sistemas que, como
el fascismo, han llevado lo panfletario y la estetizacion de la politica a
extremos masificadores.

La tension entre la forma y el contenido tiene evidentes resonancias
hegelianas y pervive en el marxismo. La solucion de Hegel de armonizar
ambos extremos en una sintesis en la que el arte verdadero es la idea
materializada se muestra finalmente inefectiva en el devenir de las
practicas concretas. Las contradicciones se veran extremadas con el
desarrollo de otros movimientos que participaron también del contexto
cultural prerrevolucionario, pero cuya concepcion del arte, en tanto que
pura forma, parecia dificil de conciliar con las intenciones politicas.
Fue la posibilidad de desentender plenamente la forma del contenido lo
que hizo de la pintura el foco principal del nuevo formalismo, el hecho
de que tradicionalmente se hubiesen tenido a las artes plasticas como
esencialmente representativas las llevaba a una ruptura con la tradicion
de una categoria incomparable para cualquier otra disciplina*'. En un
principio, los movimientos abstraccionistas rusos, el suprematismo y el
constructivismo, son justificados bajo el mismo pretexto de ruptura con
un arte del pasado que estaba al servicio de la religion y el Estado. En
su manifiesto, el primero de ellos proclama que el arte «debe renacer a

214 Al contrario que la musica, cuyo problema tradicional habia sido el de
reivindicarse como tematica o representativa, y que con el advenimiento de sus
vanguardias no tuvo ningun problema en afirmarse en su pura forma.
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una vida nueva en el arte puro (no aplicado) del suprematismo y debe
construir un mundo nuevo, el mundo de la sensibilidad» (Malevich
en Cirlot, 1999, p. 221). Y de modo radical, se insta al rechazo de la
representacion de las costumbres y realidades, a rechazar la cosa, la
fuente de la experiencia, y se anuncia la forma en si y por si. En esto,
inevitablemente, terminaran chocando con las tesis del realismo, y en
el avance y la conquista politica, el empefio abstraccionista terminara

replegandose en el paisaje soviético®'”.

2.2.3. Vanguardias y antitradicionalismo

El suprematismo fue parte de una historia artistica que rebasaba
el contexto de la revolucion socialista, por mas que esta fuera uno de
los hechos centrales de su época. Ademas, una cosa fue la indagacion
formal de las propuestas abstraccionistas y otra la retorica que las
envolvia. Podemos distinguir aqui dos tipos discursos, por un lado, el
de quienes hacen depender su nuevo arte de la continuacion y ruptura
de unos haceres previos; por otro, una vision espiritualista como la
de Kandinsky (1977). Este ultimo reconoce la pertenencia del arte a
una historia y a un contexto, pero la busqueda de la liberacion de las
servidumbres figurativas pasa por una interiorizacion creativa a través
de la cual se hallan formas puras que son atemporales, el artista entra
en contacto con una realidad trascendental y universal. Un arte que, en
todo caso, perteneceria a una tradicion espiritual no contaminada de
prejuicios. El otro discurso no es ajeno a este purismo, pero incide mas
en la referencia a una historia concreta del arte de la representacion y
su sometimiento endémico a obediencias sociales. Si para unos, como
hemos visto, la emancipacion pasaba por hacer del arte un 6rgano de la
revolucion, para otros era una exigencia de la propia historia del arte
que se afirma en su autonomia. Vamos a ver la transicion entre estas
propuestas, y su moderado antitradicionalismo, hacia la insolencia de
movimientos como el futurismo italiano y el dadaismo que van un paso
mas alla.

215 Como es sabido, fue precisamente en el bloque enemigo donde la abstraccion
cuajo como expresion artistica sefiera de la alta cultura de la nueva potencia, que
la patrocind convenientemente para tal fin. Es el caso del expresionismo abstracto
americano, que se presenta como un arte libre frente al arte sometido del enemigo.
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El camino hacia la abstraccion en las artes plasticas pasa por el
cubismo. Los artistas de este movimiento nunca pretendieron negar la
tradicion y, en algunos casos como en el de Picasso, sus referencias
a obras del pasado son abundantes. En su justificacion, el cubismo
jugara con la idea, mas o menos reproducida en otras vanguardias, de
que su arte no consiste en romper la tradicion, ya que esta no es un
repertorio fijo e inmutable sino una sucesion de innovaciones?'®. Asi,
se hacen deudores de los grandes maestros no tanto por una imitacion
academicista, que rechazan como toda vanguardia, sino en tanto
continuadores de un espiritu innovador que les lleva a configurar tipos
nuevos. En la medida en que estos surgen de la propia experimentacion
formal, a la cual queda sometido el contenido representado, podria
decirse que el cubismo participa de esa filosofia formalista que quiere
fundar la historia del arte como historia de las formas. Aquella historia
del arte sin nombres de Wolfflin tenia, sin embargo, problemas para
asumir las innovaciones radicales. En la idea de la tradicién como serie
de innovaciones es posible justificar la ruptura como el producto de la
voluntad de artistas visionarios que, empujados por el agotamiento de
las formas precedentes, son capaces de ir mas alla de lo que cualquier
historiador pueda imaginar. El historiador vive del pasado, pero es
ciego respecto al futuro, que es el terreno del creador. El sentido del
antitradicionalismo marxista va perdiendo consistencia en el hacer
de estos artistas. La razon es que aquel se fundaba en la dependencia
del arte de su contexto social, pero en el momento en el que se enfoca
el hecho artistico hacia el interés por la forma en si, los imperativos
sociales atentan su impacto hasta casi difuminarse.

Mientras se transita hacia la liberacion total de la dimension
plastica, se alumbra la idea de que lo que se presenta es una forma
pura que responde a una conciencia universal, y por tanto un arte ya no
determinado por su pertenencia a la historia. En esto, van a coincidir el
espiritualismo de Kandinsky y un movimiento como el neoplasticismo.
Pero este ltimo, como se afirma en el manifiesto de De Stij*'7, si marca
una diferencia entre lo nuevo y lo viejo, cada uno expresado en una

216 Se pregunta Jean Metzinger (en Gonzalez Garcia et al., 1999) «;Cémo romperian
con la tradicion, serie ininterrumpida de innovaciones, aquellos que, al innovar, no
hacen sino continuarla?» (p. 71). En el apartado 4.1. trataremos mas especificamente
esta relacion conciliadora de algunas vanguardias con la tradicion.

217 El texto esta en Gonzalez Garcia et al. (1999).
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conciencia distinta del mundo, la primera dirigida hacia lo universal,
la vieja hacia lo individual, y ambas estan en lucha en el contexto del
conflicto general de la Primera Guerra Mundial. Este hecho traumatico
tiene que ser el punto de inflexion para el alumbramiento de un nuevo
equilibrio entre ellas, una nueva conciencia que se realice en todos
los campos de la vida?'®. Y segin De Stijl (en Gonzalez Garcia et al.,
1999), las «tradiciones, los dogmas, la preeminencia de lo individual
(lo natural) se oponen a esta realizacion» (p. 260). Recordemos que la
ideologia estética de las academias pretendia justificar su universalidad
con una serie de principios atemporales y objetivos, validos en si
mismos. Podemos vislumbrar una querencia similar en el intento de
un estilo cuya claridad lo vincula a formas sencillas y universales, no
dadas por la costumbre, la tradicion o el interés individual. Asi, sus
composiciones expresarian arquetipos basicos que el artista es capaz de
organizar formalmente. De nuevo, un proyecto de estilo universal, esta
vez consciente de que la tradicidon, en cuanto trama social, ha perdido
su sentido ante la pujanza atomizadora de la individualidad moderna.

Sin embargo, frente al monolitismo propio de las épocas
academicistas, las vanguardias historicas conviven entre si como una
pluralidad creciente de estéticas muchas veces opuestas. Por ello, no
hay una postura univoca frente a la tradicion; estdn quienes quieren
reformularla como serie de innovaciones, y los que la niegan en tanto que
vinculada a una ideologia pretérita, una academia o cualquier institucion
politica o religiosa. Todos se abren a la novedad, a la ruptura y a una
cierta forma de progreso como fundamentos de la época. Esto devendra
en un mundo del arte en el que el fodo vale se convertird en un principio
que terminara provocando enconadas suspicacias. A ello contribuyeron
especialmente las vanguardias que mas combativamente se posicionaron
frente a la tradicion y que fundaron para el arte contemporaneo el mito
de la transgresion y la provocacion. En tal sentido, dos movimientos
destacan por su claridad programatica: el futurismo, a cuya vertiente
rusa ya nos hemos referido, y el dadaismo.

Ambos tienen que ser entendidos en el contexto de su época. Si el
horizonte de la revolucion socialista fue el hecho determinante para las
vanguardias rusas, en este caso lo son el terrible impacto de las guerras
mundiales y el fascismo. Respecto a este ultimo, serd tomado tardiamente

218 Recordemos que De Stijl (El estilo) quiso ser un movimiento de arte total
aplicado tanto a la pintura o la arquitectura como al disefio o la decoracion.
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por Marinetti como un modelo politico en el que encajar las tesis que
habia expuesto el futurismo italiano. Este movimiento se funda sobre los
principios del culto a la originalidad, la técnica, las energias vitales, el
dinamismo y la urbanidad modernos. En base a esto, su oposicion a los
postulados de cualquier tradicion artistica antigua es radical. Con una
altivez que consideran acorde con el nuevo tiempo, desgranan en sus
manifiestos toda una serie de proclamas contra las instituciones y obras
del arte pasado. Sus invectivas tienen mucho de provocacion teatral y
expresan un antitradicionalismo sin matices que quiere via libre para las
nuevas energias intelectuales y creativas. Se habla de la tradicion como
«raida y humillante tradiciéon milenaria, mezcla de ignorancia y mala
fe» (Boccioni, 2004, p. 11). Y se llama a la destruccion no solo de las
instituciones del arte antiguo, sino de cualquier oposicion moralista a su
vision del porvenir. Quieren destruir los antiguos vinculos entre el arte
y cualquier tipo de valor moral; para ellos, la originalidad tiene un valor
absoluto y no puede ser coartada por tales amaneramientos. Consideran
ademas que todo culto al pasado es una religion fanatica y snob, una
estiipida admiracion de lo viejo que se reviste de solemnidad y es propia
de siervos sin criterio. Por ello, como piden en uno de sus manifiestos,
es necesario «destruir el culto al pasado, la obsesion por lo antiguo, la
pedanteria y el formalismo académicos» (en Gonzélez Garcia et al.,
1999, p. 144). Ese culto es un crimen porque niega la energia joven del
presente y, en definitiva, la vida.

Los futuristas proclaman un relativismo que menosprecia las
presuntuosas verdades eternas de la estética antigua. En un manifiesto
de 1910 se afirma que «en el arte todo es convencion, y las verdades
de ayer son hoy, para nosotros, puras mentiras» (en Gonzalez Garcia
et al., 1999, p. 145). Y en otro texto de 1912, se llama a la liberacion
de esas verdades ensefiadas por las escuelas y talleres?'?, es necesario
arrasar con todo ello para comenzar de nuevo®®. Los motivos para
el arte habrd que buscarlos fuera de los museos y las academias, en
esto coincidiran con practicamente todos los movimientos del arte

219 Cfr. Gonzalez Garcia et al., 1999, p. 148.

220 De entre las ensefianzas candnicas ligadas al tradicionalismo académico,
menosprecian especialmente toda forma de imitaciéon, que provoca para ellos una
corrupcion a través de las sucesivas copias. Asi lo afirma, por ejemplo, Boccioni: «En
la escultura de todos los paises predomina la imitacion ciega y necia de las formulas
heredadas del pasado» (en Gonzalez Garcia et al., 1999, p. 153).
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moderno. Pero los futuristas son conscientes de qué facilmente se
vuelve a lo antiguo si la ruptura no es radical y qué facil se degenera
por tanto en un arte sin vitalidad*!. La vida es dinamismo y ello ha
de ser reflejado en la pintura en oposicion a la cultura que, segin
piensa Boccioni (2004), defiende la inmovilidad. Es decir, la dinamica
frente a la estatica; el progreso, el cambio y la innovacion, frente a la
tradicion y la conservacion.

Sin embargo, a pesar de estas proclamas en favor de la
impermanencia, hay una sutil deriva en el futurismo hacia la afirmacion
de, nuevamente, una especie de tradicion universal, esta vez en forma
de energia artistica encarnada en una raza. Asi define Boccioni (2004)
esa tradicion: «llamo tradicion en arte al desarrollo l6gico inevitable
continuo del ideal de una raza por encima de los retrocesos y de las
simpatias o las influencias de las escuelas o las modas extranjeras» (p.
72). Esta definicién panfletaria reanima las mitologias nacionalistas
conformadas desde el romanticismo, pero esta vez filtrados por las
simplificaciones del medioambiente fascista que se esta gestando.
Nuevamente, como ya hemos visto repetido en numerosas versiones,
se ponen en confrontacion dos niveles de tradicion; en este caso, en el
nivel superior estd aquella que surge del desempeifio libre de una serie
de energias, y que es universal y comun en tal sentido, aunque luego
se materialice de modo diferente segun sea esa raza**. Luego estan las
tradiciones surgidas de la imitacion inerte, la costumbre, las modas y el
culto pedante a las obras del pasado acumuladas en los museos.

El antitradicionalismo lo es por tanto frente a una historia material
acumulada que perciben como un lastre para su trabajo artistico. La

221 Precisamente, el cubismo es victima de estas acusaciones: «;Qué proclama hoy
el cubismo? {Nada! Sigue fabricando cuadros con formas y colores fundamentalmente
tradicionales y arcaicos como una tendencia ya vieja, o bien degenera en una
composicion gélida y descolorida de esquemas abstractos de imagenes sin sangre
ni vitalidad» (Boccioni, 2004, p. 93). No estd de mas, para contrastar, recordar la
critica que uno de los mayores sospechadores del arte moderno hizo del mismo
movimiento: «El cubismo, juzgado como una “revolucién” en nuestras latitudes, no
es en otros lugares mas que lo que es: un formalismo inofensivo. Lo que nosotros
creemos sedicioso, subversivo, trasgresor, era para los musulmanes un amable juego
abstracto» (Clair, 2011, p. 93).

222 En este caso, se ensalza la raza italiana, cuya expresion maxima fueron tantos
grandes maestros, especialmente del Renacimiento, frente a la francesa que ven como
una contaminacion de la que hay que purificarse.
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liberacion de esa pesada tradicion, de sus instituciones y su plomiza
educacion, es necesaria para la reconexion con una tradicion de orden
superior que es la de aquellos que se inspiraron, en todas las épocas,
en las energias de su medio circundante. El manifiesto de los primeros
futuristas de 1910 deja clara esa simpatia atemporal con artistas de
todas las épocas:

Solamente es vital el arte que descubre sus propios elementos en el
medio que le rodea. De la misma manera que nuestros antepasados
buscaron inspiracion en la atmosfera religiosa que embargaba sus
espiritus, nosotros debemos buscarla en los prodigios tangibles de la
vida moderna. (en Gonzalez Garcia et al., 1999, p. 143)

Del recurso a las energias, se pasa facilmente al espiritu y de ahi a la
nocion de pintura metafisica propuesta por el futurista Carlo Carra. En
sus escritos, ataca al arte moderno como negacion del espiritu, frente
al arte pasado que considera una afirmacion triunfal del mismo?®*.
Urge por tanto resucitar las virtudes de aquella estirpe, y en ello estdn
los jovenes artistas que vuelven la mirada a la vida y para los cuales
«originalidad y tradicion no son términos contradictorios» (Carra en
Gonzélez Garcia et al., 1999, p. 163). La tradicion en este sentido
universal es una tradicion idealista, conformada desde la potencia
creativa de quienes se alzan sobre las costumbres mundanas y sobre
las determinaciones sociales y culturales. A la tradicion de todos los
tiempos** se llega desde la vida presente, pretender repetir formulas y
obras de otra época es una degeneracion®?, en esto radica el sentido de
los ataques futuristas contra lo conservado. No se trata de despreciar el
gran arte del pasado, representativo de las energias vitales de su €poca,
sino de desembarazarse de su influencia en el presente para hacer un arte
actual. Rechazan cualquier tradicion material en sentido acumulativo,
niegan el valor a la conservacion de obras porque lo fundamental es
realizarse en la vida propia. Frente a esa tradicion material, ensalzan

223 Sus textos mas significativos estan recogidos en Gonzalez Garcia et al. (1999).
224 Herder la llamo aurea, como vimos.

225 «Y jamas creardn una obra, como creen todos los que aplican al arte moderno
el mismo sistema de desarrollo que el maldito Trecento y el mas que maldito
Quattrocento italianos, de los que todos estamos hartos y que nada tienen que ver con
nuestra época» (Boccioni, 2004, p. 34).
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la tradicion espiritual de los creadores®?®. En definitiva, como afirma
Carra (en Gonzalez Garcia et al., 1999), una tradicion de principios
primigenios 'y universales: «Cuando hablo de tradiciones, creo
afirmar esos principios primigenios y universales, verdaderos en todo
tiempo, clima y latitud, y no lo hago por el capricho macabro de la
reencarnacion» (p. 162).

Bajo la retorica esteticista del futurismo, se anuncia el sentido fuerte
del antitradicionalismo de las vanguardias: ir contra la academia. Pero
este motivo no adquirird su verdadera dimensién contemporanea hasta
que artistas vinculados al dadaismo vayan mas alla del discurso y, a
través de sus obras, cuestionen el arte como institucion, y por tanto
a la institucion misma. Este es el proceso que lleva a la madurez de
lo que Biirger (1987) ha llamado estado de autocritica, y so6lo cuando
el arte lo alcanza «es posible la “comprension objetiva” de épocas
anteriores en el desarrollo artistico» (p. 62). Desde la vanguardia de
los afios diez hasta las neovanguardias de los sesenta, se consolida este
motivo antiartistico. Lo que se ataca es toda forma de arte tal como
ha sido practicada y acogida por las instituciones correspondientes, y
«se dirigen especialmente contra la institucion arte, tal y como se ha
formado en el seno de la sociedad burguesa» (Biirger, 1987, p. 54, n. 4).

Mas alla de sus provocaciones, el futurismo es aiin un movimiento
principalmente pictérico. Puede ser entendido en el contexto de la
tradicion del arte occidental que, en un momento dado, comienza
a cuestionarse su valores estéticos y formales, los criterios de la
representacion y los temas de la misma. Sus rupturas se dan en el
seno de esa tradicion, que estaba siendo entendida ya como sucesion
de innovaciones, mas que como imitacion de obras maestras. El paso
siguiente lo da el dadaismo, que ya no necesita de retorica programatica
y prescinde de justificaciones estéticas e ideoldgicas. Su discurso es
una burla de la sociedad burguesa, de sus instituciones artisticas y la
impostura moral de una sociedad que ha llevado al mundo a la guerra
mas devastadora de la historia. Por ello, impugnan todo discurso estético
y toda pretension de validez universal. Cuando Duchamp comienza a
presentar sus ready mades, rompe los limites de las artes de la tradicion

226 Lo cual le permite a Carra sentirse un hijo fiel de una «gran raza de constructores
(Giotto, Paolo Uccello, Masaccio, etc.)» (en Gonzalez Garcia et al., 1999, p. 163),
que son los grandes maestros de la raza italiana frente a la decadente influencia
extranjera de movimientos como el impresionismo.
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académica. Ya no se trata de experimentar en torno a lo que las bellas
artes sean capaces de (re)presentar, sino en torno a lo que la institucion
—1la academia o el museo— sea capaz de aceptar. Una ruptura de otro
orden y un replanteamiento del sentido de la tradicion que deja de
percibirse como la depositaria de determinados valores o preceptos y
pasa a ser discutida en tanto que poder instituyente y social.

Las consecuencias de esta vuelta de tuerca son decisivas para la
constitucion del arte contemporaneo y el mundo del Artworld. En su
teoria de la vanguardia, Biirger llama la atencion sobre como se desvela
entonces otra cara de la autonomia del arte; si por un lado se busco la
afirmacion de los valores estéticos y formales, por otro se acentuo la
desconexion de la vida practica y la falta de funcion social®?’. Biirger
(1987) sefiala también que lo caracteristico de estas vanguardias
historicas es su carencia de un estilo de época, puesto que lo que
hacen es convertir esa posibilidad en principio de «disponibilidad de
los medios artisticos de las épocas pasadas. Solo la disponibilidad
universal hace general la categoria de medio artistico» (p. 56). Es decir,
como ya sefialamos al hablar de la tradicion en el arte contemporaneo,
su profundidad historica es anulada y todo el arte del pasado aparece
como esa categoria general que conforma no un estilo de época
imposible, sino los estilos personales que seleccionan del catdlogo de
la historia aquello que les conviene*?®. Todas las tradiciones aparecen
aqui devaluadas y extirpadas del contexto que les da sentido, gracias
a ello, como sugiere Calinescu (1991), el artista individual puede
«elegir sus antecesores a discrecion» (p. 19). Lo que se conforma en
estas practicas, mas que tradiciones, son movimientos, interinfluencias,
tendencias que circulan en el circuito del arte como corrientes en un
mar cerrado de eclecticismo, donde lo kitsch puede convivir sin trauma
con el arte mas pretenciosamente politizado. Si las vanguardias tuvieron
alguna vez intencion de convertirse en tradicion, tal posibilidad parece
hoy desactivada. El agotamiento de su poder critico, la banalizacion

227 De esto seran conscientes muchas neovanguardias que buscaran salvar esa
distancia proponiendo nuevas practicas que rompan los muros del museo en un arte
para todos.

228 El dadaista Tristan Tzara ya intuyd esta situacién y la expreso con ironia: «Me
gusta la obra antigua por su novedad» (en Gonzalez Garcia et al., 1999, p. 194).
En definitiva, se trata de una culminacion de ese romanticismo que, por boca de F.
Schlegel, declaraba que cada artista encuentra en los antiguos lo que le interesa.
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e institucionalizacion de la transgresion, contribuyeron, como afirmé
Biirger (1987), a la «restauracion de la institucion arte y la restauracion
de la categoria de obra» (p. 114), lo cual seria indicativo de que la
vanguardia es ya historia.

Un autor como Andreas Huyssen (2002a) ha planteado Ia
hipotesis de que «el posmodernismo ha ido siempre en busca de la
tradicion mientras aspiraba a la innovacion» (p. 294)*%°. Tal aspiracion
atravesaria toda la estética contemporanea y mantendria una tension
constante con el anhelo de autonomia. Si retomamos las dos grandes
formas de autonomia estética sucesivas, tal como han sido propuestas
por Claramonte (2011), tanto la ilustrada como la moderna estarian
cargadas de algun tipo de antitradicionalismo. En el caso de la primera,
puede ser entendido en el marco de la critica ilustrada a cualquier
principio contrario a la razén. Sobre ella se quiere establecer aquella
supratradicion de los fundamentos universales y objetivos de la belleza
y los otros valores estéticos clasicos. El antitradicionalismo moderno
—o postmoderno si concedemos que la modernidad auténtica termina
con el xix— estaria cargado de negatividad en tanto que, desde sus
origenes, encuentra como uno de sus motores el cuestionamiento del
fondo social de los valores artisticos, pero sin alcanzar una alternativa
estética homogénea mas alla de la variedad creciente de las libertades
que se afirman. Por supuesto, ambos modos se encabalgan y hasta bien
entrado el siglo xx siguen pujantes las propuestas que, en todas las artes,
exploran las posibilidades generativas de su propia constitucion formal.

Sin embargo, la negatividad fue ganando terreno hasta convertirse
en un antitradicionalismo irredento cuyo paradojico triunfo sera el de la
canonizacion de la transgresion. En las vanguardias rusas, el proyecto
socialista proporcionaba material tedrico para desnegativizar la
contestacion; no solo se ponia en cuestion un marco de produccion y de
sociabilidad del arte, se hacia con una meta, un destino, utépico o no, en
el horizonte. Si se quiere, fue este el mas grande intento de reconectar
el arte con la sociedad. En las sociedades capitalistas, sin embargo, la
desconexion social de la institucion artistica y su profilaxis institucional
supone la inefectividad y la imposibilidad de que las practicas insertas

229 También Luhmann (2005) ha visto esta paraddjica relacion: «El reingreso de
la tradicion al arte-que-no-acepta-la-tradicion, se llama ‘posmodernidad’» (p. 508).
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generen ningun tipo de tradicionalidad®*. Aqui, la autoridad cultural
mantiene vivo el ethos del vanguardismo —expresion de Huyssen—
con la incesante presentacion de aparentes novedades.

Otra de las paradojas de estas vanguardias es su busqueda de
alternativas y de otredades que sirvan de oposicion a lo establecido,
su recurso constante a otras tradiciones para cuestionar la propia. En
esto es obvia la huella romantica que pervive a lo largo de todo el arte
moderno. Este linaje, que quiere ensalzar la pluralidad, termin¢ a la larga
contribuyendo auna mezcla en la que las tradiciones descontextualizadas
son meros recursos estilisticos o poéticos. Tal es el sentido que ha tenido,
por ejemplo, el primitivismo cultivado por muchos artistas modernos. El
correlato de esto, como veremos cuando volvamos a hablar del folklore
y del mercado de la tradicion, es la conversion de muchas practicas
tradicionales en surtidores de un mercado de artesanias y souvenirs.

Como Said (2001) ha sefialado, al agotamiento de las vanguardias
le sigue la blisqueda de una nueva tradicion, o de nuevos relatos
epocales, de lo que el postmodernismo es buen ejemplo. Y a la vez,
esas vanguardias son redescubiertas en la periferia colonizada, donde
cada cual encuentra su propia tradicion local a la que atacar y, ademas,
un plus de resistencia frente, precisamente, al orden constituido por
los dominadores que llevaron hasta alli la modernidad®'. Para mas
embrollo, esta ultima resistencia provoca una reivindicacion étnica de
lo local y de las propias tradiciones.

Finalmente, el artista contemporaneo hereda el rol visionario que las
mitologias estéticas previas le han concedido. Asi puede mirar al paisaje

230 Huyssen ha llamado «la gran division» a esa ruptura traumatica entre la
vanguardia y la sociedad, con el consiguiente juego que busca salvar las escisiones
sin por ello perder poder transgresor.

231 La respuesta de Occidente ante estas nuevas coyunturas serd, como seflala
Said (2001), «profundamente reaccionaria: se esfuerza por reafirmar las antiguas
autoridades y canones, se esfuerza por reinstalar en la tradicion esos veinte o treinta
libros occidentales imprescindibles para la educacion de un miembro de Occidente.
Estos esfuerzos se envuelven en la retdrica de un patriotismo beligerante» (pp.109-
110). Por otro lado, Huyssen (2002b) nos recuerda como después de los sesenta y la
descolonizacion, los nuevos movimientos sociales buscan versiones alternativas y
revisionistas de la historia, y en ello, «la bisqueda de otras tradiciones y la tradicion
de los “otros” vinieron acompafiadas por multiples postulados sobre el fin: el fin de
la historia, la muerte del sujeto, el fin de la obra de arte, el fin de los metarrelatosy»
(p. 14-15).
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propio desde la atalaya del autor®*?, aquel que se piensa a si mismo con
la potencia de decidir programaticamente sobre la vida artistica de la
sociedad. Las tradiciones se acumulan en depositos repertoriales de los
que extraer piezas, pero lo que se selecciona ya no es una tradicion, sino
pedazos conservados en museos, archivos, academias o bibliotecas.
Instituciones que, finalmente, lejos de quedar derruidas, se han erigido
como los torreones de los guardianes de la tradicion.

2.3. La pérdida de la tradicion

2.3.1. Las ruinas de la tradicion y la decadencia de
la cultura

Los retornos que, después de las vanguardias, han buscado un nuevo
sentido social a la vida artistica pertenecen a un movimiento general
que no ha cesado desde la modernidad romantica. Desde ese origen,
la dicotomia entre libertad y tradicion se ha convertido en uno de los
grandes traumas de nuestro tiempo. Hoy parece asentada la idea de
que libertad y seguridad son dos extremos irreconciliables, cada uno
de los cuales es negacion del otro. Asi lo recoge, por ejemplo, Bauman
(2009), para quien bajo el interés renovado por la idea de comunidad
subyace esa pugna y una busqueda de asideros ante el vértigo de una
libertad desmedida. Antes, en los inicios de la sociologia, Tonnies
(2011) propuso una base tedrica para la distincion entre comunidad y
sociedad. Su propuesta establecia dos tipos de colectividad que parecian
inconmensurables, cada una de las cuales respondia a dos impulsos
esenciales: la necesidad de seguridad en una comunidad orgénica,
o la urgencia de la libertad tramada en una sociedad de intereses
individuales. De este modo, la modernidad se ha asociado siempre al
creciente impulso de las voluntades individuales, y por tanto a la ruptura
de vinculos comunitarios y tradiciones. La conciencia de crisis que esto
produce es la causa de esa mirada nostalgica y romantica hacia el mundo
organico de la comunidad que se considera hogar mitico y primigenio.

232 Recordemos la etimologia de «autor», del latin auctor —fuente, fundador,
aumentador—, que a su vez viene de augere —agrandar o mejorar—.
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A su vez, la practica politica ha simplificado hasta el extremo el
binomio libertad-seguridad, los dos grandes bandos politicos modernos
se han parapetado cada uno en un extremo; unos reivindicando el
sentido colectivo del sujeto cuyo horizonte ideal es la comunidad,
otros haciendo lo propio con un culto a la libertad del individuo
emprendedor como fuente de toda legitimidad. Esa simplificacion
interesada no hubiera sido aceptada por ninguno de los més notables
pensadores desde la ilustracion hasta nuestros dias. No por Kant,
cuya pretension de autonomia estaba fundada en la naturaleza comun.
Y, por supuesto, no por Marx, cuyo proyecto comunista realizaba en
su fase final la conciliacion entre ambas tendencias. Precisamente,
ese era el horizonte que el idealismo roméntico siempre afiord, la
realizaciéon de una comunidad idilica, reflejo de la infancia de la
humanidad, pero a la que se incorporara la libertad como sefia de
realizacion y cohesion.

La crudeza de la realidad no parece que haya permitido tales
glorias. A lo largo del tiempo, el sentido realista que los hechos han ido
imponiendo ha dado pie a explicaciones del mundo menos pretenciosas
e incluso refractarias a cualquier rastro utdpico, como el utilitarismo o
el positivismo. A pesar de ello, la melancolia romantica no ha dejado
de inocularse por doquier y no es dificil encontrar en todo el espectro
politico y filosofico formas de insatisfaccion que intuyen que algo no
esta bien, algo se ha perdido y quizas sea irrecuperable.

Ese es el pensamiento de la crisis de la cultura, de la decadencia y el
ocaso, pero también de la deshumanizacion, el elitismo y la desazén por
la pérdida de vigor de una cultura que pueda ser llamada aristocratica.
Es también la conciencia de quienes perciben ya los efectos practicos
del mito del progreso, de la aceleracion, la masificacion, la ruptura de
vinculos y la relativizacion de los criterios. Es decir, la perplejidad
ante la irreparable pérdida de tradiciones y ante la imposibilidad de
nuevas continuidades en el marasmo individualista y mercantilizado
del mundo resultante. Desde aqui se conforman todos los topicos que
hablan de pérdida de valores, lema repetitivo de todo tradicionalismo.
Otros autores, conscientes del nuevo paisaje, no caen sin embargo en la
inutil pretension de revivir formas de vida ya imposibles. La vida ha de
continuar y, quizas, solo reste dar testimonio de la decadencia de esos
viejos valores, sean cuales sean.
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Para casinadie parece posible ya un retorno que permita reintegrarnos
anuestra comunidad de la infancia**. El individuo se ha afirmado como
el puntal de la modernidad justo en la época en la que las masas aparecen
en el escenario de la historia; o precisamente por ello, como apuesta de
quienes las miran con horror frente a quienes lo hacen con fascinacion,
como una fuerza que nos devuelve violentamente a esa organicidad
colectiva. Ese individualismo se quiere muchas veces heredero de los
viejos ordenes aristocraticos en los que una minoria se investia de poder
y distincion frente al vulgo. Ahora se piensa en la restauracion de alguna
jerarquia a través de nuevas legitimidades fundadas en la singularidad
de individuos excelentes. También surgen filosofias contrarias que no
lamentan el derrumbe de viejas formas, pero no encuentran vias de
escape para la realizacién de un nuevo arte ni una nueva sociedad, que
ven con pesadumbre como a las viejas servidumbres les siguen otras
mas sofisticadas.

En todos los casos, es comun el reconocimiento de la pérdida de la
tradicion, de su ruina o su falta de fuerza. En la tercera parte trataremos
en detalle aquellas filosofias que han querido ver en la tradicion un
fundamento innegociable de toda vida social y artistica, por lo que,
sobreponiéndose a la evidencia de su merma, levantan ain sistemas
de pensamiento que la reivindican en todo su vigor. A veces lo haran
remitiéndose a una historia ya pasada cuyas directrices seria necesario
y posible revivir, otras bajo el simple reconocimiento de que esa historia
pervive por si misma con una fuerza mayor de lo que nuestro animo de
ruptura pretende. A diferencia de esto, quienes ahora reconocen la ruina
de la tradicion caen con frecuencia del lado del pesimismo. Son quienes
observan, con antipatia o interés, lo provocado por los rupturistas
retratados hasta ahora.

Uno de los referentes maximos del pensamiento de la decadencia
fue Oswald Spengler, para quien la senectud de la cultura occidental era
consecuencia de la merma en el vigor de sus tradiciones. Las multiples
estéticas surgidas en la época que vive el autor—principios del xx—
serian consecuencias de tal disolucion cultural. Spengler defiende la
necesidad de la tradicion, pero su pensamiento no pretende considerarla
como un fundamento eterno; es, mas bien, el producto de la vida de una

233 Aunque no han faltado quienes, como John Zerzan, han propuesto retornos tan
radicales como una vuelta a la prehistoria, a una vida de cazadores-recolectores, mas
alla de cualquier tradicion que podamos reivindicar o imaginar.
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cultura que, como un organismo, nace y muere. En este proceso ultimo,
las tradiciones pierden su vigencia, ya no son posibles ni necesarias
y la desintegracion provoca un crisol de irreverencias cuyo destino
es perecer bajo la juventud de las culturas por venir. En otro extremo
estara la postura de Adorno, que trataremos al final de esta parte, quien
considera que es precisamente la radicalidad de las nuevas formas en el
arte la que permitird superar no solo la crisis de la tradicion, sino ademas
evitar un retorno a esta en tanto que autoridad alienante y caduca. Entre
ambos, posturas tan diversas como las de Ortega, Arendt o Benjamin®*,
nos dardn un panorama completo de quienes han querido afrontar la
realidad de su tiempo con un pensamiento que no caiga en la nostalgia
sin fondo o en el culto irracional al progreso. A todos les une la comtin
experiencia de una época que ha producido las vanguardias historicas
y una nueva cultura de masas que ha arramblado con la vieja estética
decimondnica y sus tradiciones. Los efectos de esta transformacion son
tan decisivos que es para todos urgente dar cuenta de ellos.

Volviendo a Spengler, su proyecto sigue el ambicioso empefio de
tantos filosofos alemanes de construirunafilosofiadelahistoriauniversal.
En la suya, adquiere un nuevo sentido el organicismo romantico, que
¢l aplica a las culturas. Asi, del Volkgeist netamente idealista se pasa
a una especie de organismo supraindividual y superestructural, unidad
cerrada en su madurez y nitidamente diferenciada de otras culturas
con las que combate. La historia de este organismo se desarrolla segun
ritmos vivientes: nace, crece y muere. En todo ello se nota la huella del
evolucionismo y el darwinismo social, teorias que desde su formulacion
fueron aplicadas a conveniencia. Lo interesante para nosotros es como
Spengler explica el arte de su época en relacion a una percepcion de
crisis general. No rechaza ni estigmatiza la novedad y la ruptura per

234 Fuera del ambito de la estética, es inevitable recordar a Husserl y sus ideas
acerca de la crisis de las ciencias europeas, producto igualmente del pensamiento
de la decadencia que no ha cesado hasta nuestros dias, Michel Onfray ha publicado
muy recientemente una obra con el elocuente titulo de Decadencia: vida y muerte de
occidente. Dentro del campo de la critica de arte actual, sigue resonando el problema
de la decadencia o la crisis del arte en autores como Clair o Scruton. Julian Spalding
(2003) aporta un retrato del declinar del arte contemporaneo no en el sentido de la
pérdida de ciertos valores, sino mas bien de unas competencias minimas sustentadas
en el aprendizaje y el dominio de los lenguajes, los materiales y las técnicas que
permitirian sustituir el cerco institucional por criterios estéticos capaces de darle
nueva vitalidad e interés al mundo del arte.
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se, sino que las explica como consecuencias logicas de una pérdida de
fuerza de la cultura como un todo.

Cada cultura, cada raza, estd arraigada en un paisaje que la
condiciona. Alli permanecen sus rasgos esenciales por encima de
cualquier intercambio de poblacion. Por eso, Spengler distingue entre
una historia de los artistas, que pueden llevar la semilla de sus tradiciones
a otros lugares, y una historia de los estilos, conformados en grandes
tradiciones arraigadas a una tierra. Frente a ese hogar de la cultura, esta el
hombre moderno, «habitante de la gran urbe, hombre puramente atenido
a los hechos, hombre sin tradicion, que se presenta en masas informes y
fluctuantes» (Spengler, 1989, Vol. 2, p. 62). Esa urbanidad acaba con las
distinciones entre los pueblos, sustituidos por la masa que todo lo habita.
La tradicion se vuelve entonces incomprensible y, en su ruina, arrastra a
toda la cultura con todas sus grandes dinastias, su ciencia y su arte. Esa
gran cultura de las tradiciones robustas del pasado hoy estd conclusa
bajo el alboroto del panem et circenses que todo lo degrada.

Pero, ;en qué consiste una tradicion en todo su vigor y por qué el
arte moderno es un arte decadente? Spengler considera que una cultura
esta en su plenitud cuando esta «en formay, lo cual significa que cada
ambito de la misma esta en armonia con el todo, que manifiesta asi su
fortaleza y cohesion en cada una de sus producciones*”. De este modo,
«“‘en forma” estd una época de arte cuando ha convertido la tradicion
en naturaleza, como el contrapunto para Bach» (Spengler, 1989, Vol. 2,
p- 385). Ese estado es la culminacion de una fuerza morfogenética que
empuja toda forma viviente en ascension creadora. De los individuos
fuertes y seguros a las culturas plenas, conformadas a través de un ritmo
que impone una tradicion, la fuerza de la cual esta dada por la dura
crianza cuya energia sobrevive desde las primitivas estirpes hasta los
nuevos hombres. Por ello, la historia de «las épocas posteriores esta
ya irrevocablemente implicita en las primeras generaciones, segin su
forma, su ritmo y su compas. Sus éxitos equivalen exactamente a la
fuerza de la tradicion inclusa en la sangre» (Spengler, 1989, Vol. 2, p.
394). Es decir, la tradicion se sedimenta como una naturaleza para los
pueblos, como una genética incorporada en la sangre que la hacer vivir
espontaneamente.

235 Hasta tal punto es decisiva esta condicion que todo lo que se ha llevado a cabo en
la historia universal es producto de «unidades vivientes que se hallaban “en forma”»
(Spengler, 1989, Vol. 2, p. 385).
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La tradicion es creadora, y la verdadera creacion crea a su vez una
tradicion, un ritmo que corre por si solo, como aliento vital de la cultura
a la que quedan todos sometidos aun cuando no lo sepan®*. Esa tradicion
elimina el azar, encauza los actos y crea hombres de nivel superior,
que son aquellos cuyos actos tienen el sentido y la conformidad de la
fuerza plena de esa tradicion. Los maestros aqui los son por un instinto
inconsciente, desarrollado por la incorporacion del fesoro de todas las
experiencias remotas de su pasado.

Todo gran arte debe presentar un estilo autoctono y crear una
escuela, es asi como se conforma una tradicion cerrada. La carencia de
la misma tiene como consecuencia la debilidad de ese arte. Por eso, las
tradiciones modernas son impotentes, estan en decadencia, no pueden
ya sostener su continuidad y estan abocadas al agotamiento. A su modo,
Spengler diagnostica la imposibilidad de esas tradiciones infectadas
por el pusilanime hombre masa que ha perdido las referencias de su
raza®’ y sus raices, y por tanto es incapaz de generar mas repertorio.
En este sentido, el autor busca los ejemplos que le convienen y habla
de artistas modernos, como Cézanne y Renoir, que dejaban inacabadas
sus pinturas, o Manet, que después de pintar treinta cuadros estaba ya
exhausto, a diferencia del vigor productivo de un Mozart o un Haydn,
o la potencia de las obras de Goya o Wagner®*®. Se pierden asi aquellas
grandes tradiciones en las que libertad y necesidad coincidian, en las que
el proceder artistico tenia una guia indiscutible y el individuo encontraba
su motivacion plena en las energias circundantes®. En esa pérdida, la

236 «Por muchos que sean los hombres del pueblo —como conjunto de los sin
tradicion— que lleguen a la capa directora, y aun cuando sélo ellos quedaran como
directores, siempre estaran sin saberlo, poseidos por el aliento inmenso de la tradicion,
que da forma a sus actitudes espirituales y practicas, regula sus métodos, y no es sino
el ritmo de remotisimas generaciones pretéritas» (Spengler, 1989, Vol. 2, p. 395).

237 En el uso de la idea de raza, tan frecuente entonces, se mezclaban sin mucho
discernimiento lo biolégico y lo cultural. Asi, se identificaba a la raza con el pueblo
y la cultura, constructos ideoldgicos surgidos del magma romantico y nacionalista.
Después de los estragos de los racismos europeos, el término «raza» fue, como
sabemos, desterrado del discurso antropologico y politico.

238 Cft. Spengler, 1989, Vol. 1, p. 371.
239 «El sino de la forma residia en la raza, en la escuela y no en las tendencias
privadas del individuo. En la corriente de una gran tradicion, aun el artista pequefio

logra la perfeccion, porque el arte vivo guia al mismo tiempo al hombre y la labor»
(Spengler, 1989, Vol. 1, p. 371).
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libertad se ha desbocado y desprecia la senda de la gran escuela. Por eso
surgen por doquier «nuevos estilos», tendencias y novedades que vienen
acompafiadas de abundante charla teérica y «presuntuosas actitudes de
artistas a la moda, que parecen acrdbatas, haciendo juegos malabares
con pesas de carton» (Spengler, 1989, Vol. 1, p. 373). Todo ello tiene el
aire de una farsa organizada por vendedores que han convertido el arte
en una industria.

La decadencia occidental es una mas de las sucedidas a lo largo de la
historia. En todos los casos, la fase de senectud alumbra una modernidad
que confunde siempre la variedad con la evolucion. Spengler pone
como ejemplos los casos de Alejandria y Roma®®, donde, al igual
que sucedio en la época de las vanguardias, se utilizaban los restos
de las tradiciones antiguas mezclados indistintamente con influencias
extranjeras o la moda de cada momento. En esa pluralidad se pierde
el estilo y queda tan solo la confusion. El estilo es como el idioma
mismo del arte, se transmite en el contexto de las grandes escuelas que
mantienen la autenticidad y pureza de la raza. Y lo mismo que sucede
con las lenguas, hay estilos vivos y muertos. Estd vivo cuando es usado
de forma espontanea, como lengua materna comun. Pero cuando fenece,
los pedazos inertes quedan a disposicion del capricho individual. Ese
estilo ecléctico y descontextualizado no puede compararse con las obras
de la tradicion, ni siquiera con las mas modestas. Ademas, solamente
una cultura «en forma» es capaz de producir las grandes obras, aquellas
que expresan con magnificencia el vigor de la misma. Hay por tanto
una jerarquia en toda cultura que viene a justificar y garantizar el orden
politico y social, y a establecer una distincion entre artes para mayorias
y artes para minorias. En conclusion, Spengler da carta de naturaleza
a un elitismo que asomara, con mayor o menor disimulo y con tintes
diversos, casi en cada critico de la modernidad.

Si las vanguardias pretendieron derribar los muros de la institucion
y subvertir las tradiciones en un arte para todos, quienes miran desde la
distancia sus efectos terminan por interpretar esos intentos como futiles.
Ortega es otro de esos observadores que apuntan a la existencia de una
¢lite estética. Para él, toda época ha tenido dos niveles artisticos, arte
para minorias 'y arte para mayorias. Este ultimo seria el arte popular, que

240 Alenjandria también tuvo sus «payasadas prerrafaelistas en los vasos, sillones,
cuadros y teorias; también tuvo sus simbolistas, sus naturalistas, sus expresionistas»
(Spengler, 1989, Vol. 1, p. 374).
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fue siempre realista y sus temas comprensibles para el hombre comun.
Contra esos principios, el nuevo arte deshumanizado es tomado por la
masa como una agresion: «Habituada a predominar en todo, la masa se
siente ofendida en sus derechos del hombre por el arte nuevo, que es un
arte de privilegio, de nobleza y de nervios, de aristocracia instintivay.
(Ortega, 1987, p. 48).

Por otro lado, el nuevo arte de las vanguardias surge de la tradicion
del gran arte anterior. La influencia del pasado es siempre decisiva
y la tradicion artistica media constantemente en la produccion e
interpretacion del arte. Tal cosa se hace evidente en la carga de negacion
del nuevo arte porque es precisamente su tradicion la que es denigrada.
Ortega (1987) es consciente de que, desde Baudelaire, «los estilos que
se han ido sucediendo aumentaron la dosis de ingredientes negativos y
blasfematorios en que se hallaba voluptuosamente la tradicion, hasta
el punto que hoy casi estd hecho el perfil del arte nuevo con puras
negaciones del arte viejo» (p. 77). Contra un arte afirmativo, y por tanto
esforzado en su claridad y representacion de la vida, la negatividad
tiende al hermetismo y al oscurecimiento de los temas humanos.
Por eso dice Ortega (1987) que «buena parte de lo que he llamado
“deshumanizacion” y asco a las formas vivas proviene de esta antipatia
a la interpretacion tradicional de las realidades» (p. 78).

El momento de las rupturas no surge por azar, es producto de una
historia del arte en el que este «lleva muchos siglos de evolucion
continuada, sin graves hiatos ni catastrofes historicas que la
interrumpan, lo producido se va hacinando y la densa tradicion gravita
progresivamente sobre la inspiracion del dia» (Ortega, 1987, p. 77).
Cada nuevo artista se encuentra cada vez con un mayor volumen de
estilos y tradiciones, con una ingente acumulacion de maestria, y se
ve en la necesidad de oponerse para respirar. Aqui percibe el filésofo
la saturacion de los repertorios, eso de lo que hemos dado cuenta en la
primera parte al hablar de la contingencia de las practicas artisticas®!.
En esos momentos, el artista siente que ya no todo es posible dentro
de la tradicion, que se alumbran nuevos retos para los que esta carece
de respuestas. La sombra cetrina del pasado, que pareciera maniatar a

241 Algo que, del mismo modo que hizo Spengler en el contexto de su sistema,
Ortega detecta en otros momentos y lugares de la historia, y subraya aquellos en
los que la tradicion termind por desactivar toda potencia de originalidad: Egipto,
Bizancio u oriente en general (Cfr. Ortega, 1987, p. 77).
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quienes otean el porvenir, provoca ese talante combativo y la antipatia
respecto a los estilos de los siglos pasados.

De este modo, quedan establecidos los dos grandes fenomenos que
imperan en la vida artistica del momento: por un lado, ese arte nuevo,
minoritario y selecto; por otro, el gusto de las mayorias convertidas en
masas. Huyssen (2002) ha sefialado que Ortega, como Eliot, conciben
la tradicion moderna de un modo conservador. Para ellos, los efectos
de la masificacion son los que verdaderamente pueden causar estragos
en el gran arte, el de las minorias, cosa que no sucede a la inversa.
Ortega concibe sin embargo que el tradicionalismo se configura de
modo primario a partir de la colectividad mas basica. Asi, contrapone
la individualidad del hombre moderno al colectivismo del hombre
primitivo, que halla la seguridad en el grupo en tanto que depositario de
las leyendas y las tradiciones inmemoriales que ordenan la vida:

Pensar, querer, sentir, es para estos hombres circular por cauces
preformados, repetir en si mismos un inveterado repertorio de
actitudes. Lo espontaneo en este modo de ser es la fervorosa sumision
y adaptacion a lo recibido, a la tradicion, dentro de la cual vive el
individuo inmerso y que es para ¢l la inmutable realidad. (Ortega,
1966, p. 211)

Tal es el sino del alma tradicionalista, vivir acomodado a lo
constituido, a lo que encontramos hecho en el mundo sin ponerlo en
cuestion. De este modo, la tradicion, tal como acabamos de ver propuesto
por Spengler, se constituye en una segunda naturaleza. Ortega entiende
esta cuestion a partir de su distincion entre ideas y creencias, la tradicion
seria un sistema de creencias en las que vivimos con una radical fe, sin
cuestionarlas y asumiéndolas sin reflexion**>. Ese orden es reforzado
por su caracter compartido y solo una nueva necesidad puede introducir
variaciones, lo cual no implica la quiebra de la tradicion.

Frente a este sentir colectivo, «el hombre va descubriendo su
individualidad en la medida en que va sintiéndose hostil a la colectividad
y opuesto a la tradicion. Individualismo y antitradicionalismo son una 'y
misma fuerza psicoldgica» (Ortega, 1966, p. 213). Esa confrontacion se

242 Asi lo dice Ortega: «El sistema de la tradiciéon viene a ser, en el hombre, un
sucedaneo del sistema de los instintos que como animal perdi6. En la medida en que
estamos sumergidos dentro de una tradicion vivimos sus formas “instintivamente”.
Esta es la vida del puro “creyente”, de la radical “fe”» (Ortega, 1970, p. 118).
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da porque un nuevo principio rector ha venido a oponerse a la tradicion:
larazon. Las masas desprecian aquello que es capaz de poner en cuestion
las creencias fundamentales en las que viven. La tradicion artistica entra
en el juego de una nueva dialéctica en la que la individualidad crece a
costa de negaciones y el nuevo arte es despreciado por una mayoria
que no reconoce en su incomprensibilidad un reflejo de esa tradicion
instintiva en la que habita. No parece, por tanto, que de ese nuevo arte
deshumanizado e individualista pueda predicarse ya tradicionalismo
alguno. Y si ese arte, al fin y al cabo, es consecuencia de una historia*®,
serd la historia del hombre que se autodescubre y es capaz de sobreponer
sus ideas a la fe ciega en las creencias.

Pero ni Spengler ni Ortega atendieron a esa utilizacion de la tradicion
y el arte para fines politicos, para la justificacion de las naciones y
las ¢élites modernas. Su concepcion de la misma como una segunda
naturaleza precisamente la desnaturaliza y le resta su potencial como
repertorio de las précticas sociales. Pensar, como Ortega, que hay un
alma tradicionalista opuesta al sujeto autoconsciente es soslayar que
el tradicionalismo ha sido, precisamente, una ideologia surgida en la
modernidad y sostenida por individuos que, frente a los cambios de
régimen, defendian una aristocracia antigua y su autoridad explicita**.
Segun la distincion entre ideas y creencias de Ortega (1964), es
problematico entender que haya tradicion en las creencias, tal como ¢l
las considera, pero es innegable que existen tradiciones conformadas
por ideas de las que si somos conscientes y que vehiculan nuestra
practica social.

Por otro lado, el argumento de la falta de vigor de la cultura
contemporanea ya estaba presente en Nietzsche, para quien las
disoluciones modernas y la muerte de los viejos principios, acarrean unas
consecuencias que los hombres modernos no son capaces de calibrar. En
el vacio resultante se abre paso el nihilismo que todo lo devora y bajo
cuyo manto nada brota salvo la impostura de un afan de acumulacion y
de institucionalizacién que colme los espacios sociales, asi lo percibe

243 Se pregunta Ortega (1987) «;qué otra cosa es concretamente el arte sino el que
se ha hecho hasta aqui?» (p. 80).

244 El tradicionalismo, en definitiva, no solo brota en los nostalgicos o los autoritarios,
lo hace en todos aquellos que ven con pavor la tendencia al caos en un mundo
atomizado. Por ejemplo, un pensador liberal como F. A. Hayek ha tomado a la tradicion
como un ingrediente esencial para el orden social (Cfr. Garcia Martinez, 2003).
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Nietzsche cuando habla de los hombres modernos como «enciclopedias
ambulantes, incapaces de vivir y actuar en el presente y obsesionados
por un “sentido historico” que lesiona y finalmente destruye lo viviente,
ya sea un hombre o un pueblo o un sistema cultural» (citado en Goody,
2003, p. 67). Goody, sin embargo, inserta esta cita en el seno de unos
estudios sobre la cultura material que nos acercan otra perspectiva
sobre la cuestion. Este autor compara las culturas de tradicion oral con
las modernas en las que la escritura y la fijacion de todo contenido
han alterado radicalmente las formas de produccion y distribucion de
informacion. Esta brecha se expande durante la revolucion industrial;
a lo largo del xi1x, se suceden todo tipo de innovaciones en torno a las
industrias mediaticas y de transportes**, que a su vez ven surgir nuevas
instituciones y asentarse y modernizarse otras viejas. En este contexto
de revolucion tecnologica, acumulacion y masificacion, tiene lugar todo
el proceso de ruptura descrito.

El impacto y el trauma de tales transformaciones alimentan
pensamientos apocalipticos, pero también aparecen, segin la
distincion de Eco (2006), integrados con la nueva cultura de masas
y sus efectos. Entre estos ultimos, Eco sitia a Daniel Bell, uno de
los reiniciadores de un topico moderno que se ha repetido vorazmente
hasta nuestros dias, el de los finales: de la ideologia, del arte, de la
historia, del hombre y, seria posible afiadir, de la tradicion®*. Todo
esto daria cuenta de un nuevo mundo mercantilizado, producto de un
racionalismo cuya ultima fase seria el nihilismo, culminacion de un
afan de autodestruccion en tanto que «voluntad consciente del hombre
de destruir su pasado y controlar su futuro» (Bell, 1989, p. 18). En
estas ideas subyace, nuevamente, Nietzsche, que cumple su papel de
adelantado agorero de tantas muertes modernas y postmodernas al
haber proclamado la muerte de Dios, acontecimiento capital que da
cuenta de la destruccion de los viejos valores y las viejas jerarquias,

245 Desde la aplicacion de la maquina de vapor a las técnicas de impresion, se
suceden a lo largo del xix multitud de inventos asociados: linotipia, monotipia,
rotativa, etc. Surgen ademas la fotografia y los incipientes medios audiovisuales, y
todo ello comienza a circular cada vez a mayor velocidad gracias a la revolucion
de los transportes, impulsados primero por el vapor y el carbén, y luego por otros
combustibles. Todo ello sin olvidar la eficacia creciente de la organizacién burocratica
del mundo capitalista.

246 Por supuesto, la sombra de Hegel se cierne sobre tanto sepulturero.
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y el nuevo vacio resultante. Las descomunales consecuencias de tal
destruccion no se le escapaban a Nietzsche, y en lo que atafie a la
tradicion, Bell (1989) nos recuerda cémo, para el filosofo aleman,
«la tradicion, el “medio” inconsciente e indiscutido “para obtener
caracteres homogéneos y perdurables durante largas generaciones”,
habia sido destruida» (p. 18). La desvitalizacion de la cultura, por
tanto, arrastra cualquier forma tradicional que se quiera arraigar en
ese suelo inconsciente, y su merma deshace los vinculos sobre los que
pueda brotar algun tipo de valor social y estético®"’.

El nuevo medio consciente es pensado como una tierra baldia donde
nada puede subsistir, en el que cada nuevo aporte busca serlo a través de
un cuestionamiento obsesivo de los precedentes, pero con una paradojica
necesidad de perdurar como singularidad condenada, eso si, a perecer
en su originalidad intrascendente. Finalmente, tras el agotamiento de
las proclamas en favor de un mundo nuevo, el arte ha ido poco a poco
desembocando en una serie de practicas que, para muchos criticos,
no manifiestan sino el derrumbe de una época en la que la maestria y
las normas eran decisivas. Asi los expresa Jean Clair, uno de los mas
acidos criticos del arte moderno, para quien lo que hoy «llamamos arte
no es mas que un idiotismo que expresa los caprichos infantiles de un
individuo que cree que no le debe nada a nadie» (Clair, 2011, p. 21).

2.3.2. La pérdida del aura y la pobreza de la
experiencia

Uno de los mas singulares intérpretes de la crisis de la tradicion fue
Walter Benjamin, quien precisamente vinculd ese hecho al surgimiento
de los nuevos medios de masas y su impacto en la produccion del arte
y la experiencia social. Benjamin fue, ante todo, un critico literario
que cifr6 en esta tarea la posibilidad de rescatar un cierto contenido
redentor del arte al que el tiempo despojo de su actualidad y abandono
entre las sombras del olvido. Pero fue en la ultima etapa de su
pensamiento, sobre todo en su célebre La obra de arte en la época de

247 La solucion nietzschiana, como sabemos, no pasara por la restauracion de aquello
que esta definitivamente perdido, sino por el advenimiento del Ubermensch, que en
su portentosa individualidad y creatividad moral y estética es capaz de solventar para
y desde si cualquier carencia de lazos tradicionales.
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su reproductibilidad técnica, donde se ocupd de la idea de tradicion.
Si bien siempre fue posible reproducir el arte, los medios técnicos
introdujeron una alteracion esencial en el concepto de autenticidad de la
obra. En la reproduccion masiva, algo Unico se atrofia o se pierde. Para
explicarlo, Benjamin (1989), recurre a la idea de aura, definida como «la
manifestacion irrepetible de una lejania (por cercana que pueda estar)»
(p. 24)*%. La multiplicacion de copias aproxima la obra a los receptores
hasta el punto de que su presencia masiva termina sustituyendo esa
presencia irrepetible, y, finalmente, «la técnica reproductiva desvincula
lo reproducido del ambito de la tradicion» (Benjamin, 1989, p. 22).

El punto central es la importancia que Benjamin le dio al caracter
sagrado de la tradicion, condensado en el nucleo de la misma, justo
aquello cuya potencia de sentido se pierde en la masificacion. Por
eso, todos los mitos, héroes y leyendas de las antiguas tradiciones se
amontonan ahora a nuestras puertas dispuestos a entrar sin mayores
predmbulos. Su valor como herencia cultural vinculante ha sido
cancelado y hoy son percibidos de modo radicalmente distinto a como
eran vistos en sus contextos de origen. En ningun otro medio como en
el cine es patente esta deshistorizacion donde todo termina mezclado en
una oferta y demanda de ocio, todo puede presentarsenos aqui y ahora,
vulgarizado y carente de esa aura lejana y mitica. Y las masas lo aceptan
con entusiasmo, lo que, para Benjamin (1989), es una afirmacion del
impulso de triturar el aura: «acercar espacial y humanamente las cosas
es una aspiracion de las masas actuales, aduefarse de las cosas (...).
Quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su aura» (pp. 24-25).

La historia del arte puede ser entendida asi como la transicion desde
las épocas de maxima potencia auratica hasta los minimos modernos.
En tiempos primitivos, el valor magico del arte soslayaba incluso su
consideraciéon como arte. Pero si la tradicion es algo vivo y mudable,
las obras pasan por diferentes contextos historicos que modifican
la interpretacion y el uso que se hace de ellas. Benjamin asume la
interpretacion del origen del arte como dependiente primero del ritual
magico y luego del culto religioso. A partir de entonces, el modo auratico
del arte estd ligado a esas funciones rituales que institucionalizan

248 Es inevitable recordar la similitud terminolégica con la tradicion aurea de
Herder. Ambos, aunque de modo muy distinto —uno desde perspectivas materialistas,
otro desde las idealistas—, plantean que el nticleo o esencia de la tradicion tiene que
ver con algo sagrado.
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una tradicion. La historia posterior es la de la emancipacion de tal
dependencia parasitaria, y una posterior transiciéon a la época de la
reproductibilidad técnica®.

Benjamin (1989) considera que la pérdida del aura y la separacion
del contexto religioso es para la tradicion un momento de crisis cuyo
inicio estd en el Renacimiento. Es entonces cuando comienza la
reaccion del arte contra su servidumbre, de ahi surgen la teoria del
«’art pour I’art» y una consecuente «teologia del arte» (p. 26). Esta
licida expresion da cuenta de todo el pensamiento estético que desde
el clasicismo transitd hacia el idealismo y el romanticismo, estéticas
que han configurado nuestra sensibilidad artistica. Tras esa teologia,
cuya maxima expresion fue aquel absolutismo estético de Schelling y
los romanticos, continta el proceso de autoafirmacion y emancipacion
del arte hasta establecer una «teologia negativa» en la «idea de un arte
“puro” que rechaza no sélo cualquier funcién social, sino ademas toda
determinacion por medio de un contenido objetual» (Benjamin, 1989,
p. 26). El viejo ideal de belleza, centro de la teologia del arte, ha sido
rebasado y ahora es la negacion de este y de cualquier otro valor lo que
vehicula la practica artistica.

Esa negatividad es la consecuencia de la inicial afirmacion del arte
como esfera de produccion autonoma. Finalmente, este proceso gesta
la sospecha frente a todo ambito no artistico, incluso frente a otras
tradiciones artisticas, lo que lleva a la radicalizacion del rupturismo
de las Vanguardias. Paraddjicamente, esa desvinculacion social deja
al arte dispuesto para ser asimilado por la creciente mercantilizacion
de la realidad. El arte masivamente reproducido seria la vuelta de
tuerca definitiva de esa negatividad y el vaciamiento ultimo del poder
vinculante de cualquier tradicion. Con los nuevos medios, perece
incluso el halo de autonomia que el arte habia construido para si como
ultimo gran valor. Aqui, Benjamin fija su atencion en la fotografia y el
cine, principales agentes de la modificacion de las funciones artisticas.
Estos medios responden a la atrofia del aura con la construccion de un
mundo artificial de estrellas y héroes cinematograficos, fomentado todo
por el capital correspondiente. Este arte conserva ain «aquella magia
de la personalidad, pero reducida, desde hace ya tiempo, a la magia

249 Con el fascismo y el comunismo de fondo, Benjamin (1989) va a insertar aqui
una nueva dependencia: «En lugar de su fundamentacién en un ritual aparece su
fundamentacion en una praxis distinta, a saber en la politica» (p. 28).
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averiada de su caracter de mercancia» (Benjamin, 1989, p. 39). Y ahi
radica uno de los factores decisivos que impiden que el cine pueda ser
medio para la revolucion®°.

Bajo este proceso, las viejas inercias de la tradicion han sido
sustituidas por los poderes que hacen uso y provecho de los medios
técnicos. La sociedad no esta aun madura para la técnica, y la guerra, nos
dice Benjamin, es la prueba de ello; la guerra esperada y desencadenada
por el fascismo como espectaculo y culminacion del «arte pour I’art».
Asi, esta estetizacion final de la realidad es capaz de mover a las masas
y desencadenar la mas portentosa barbarie como si fuese una ilusion
colectiva. Tal cosa es posible porque los nuevos medios modifican la
mirada de la gente, lo cual incide en su horizonte de expectativas y
causa una alteracion de sus experiencias. Para empezar, los espectadores
sienten una nueva ansiedad, la de mirar y acercarse cuanto mas posible
a aquello que antafio estaba investido de un aura sacral®®'. Todo ello
coopera para la inmersion del publico en un universo fruitivo en el que
lo importante es el goce. El gusto y la sensibilidad privadas alimentan un
€go que ya apenas se nutre de otras experiencias mas alla de lo que les
proporciona la industria del entretenimiento, principalmente el cine*.

Pero Benjamin vio en los nuevos medios otras posibilidades, aun
cuando el mundo circundante se las mostrase como aun irrealizables.

250 De hecho, ese cine capitalizado solo podria ser revolucionario en su critica de
los conceptos heredados del arte: «Mientras sea el capital quien dé en él el tono,
no podra adjudicarsele al cine actual otro mérito revolucionario que el de apoyar
una critica revolucionaria de las concepciones que hemos heredado sobre el arte»
(Benjamin, 1989, p. 39). Y como contrapeso a esa potencia, Benjamin (1989)
recuerda que son precisamente autores reaccionarios quienes buscan hoy restaurar
en el cine un sentido auratico «si no en lo sacral, si desde luego en lo sobrenaturaly»
(Benjamin, p. 33). La razon de fondo es, sugerimos, que esa aura artificial contribuye
sin duda a hacer las producciones mas fascinantes y atrayentes para el consumidor.
Pero también los regimenes totalitarios, como el fascismo, buscaran sacar provecho
de la amplificacion de los viejos ideales artisticos y sus nuevas mitologias.

251 Al contrario que la experiencia de recogimiento ante la obra de arte, en la que
nos sumergimos en ella, «la masa dispersa sumerge en si misma a la obra artistica»
(Benjamin, 1989, p. 53).

252 En tal situacion, ademas, el publico se situa en el papel de experto y todos se
proponen a si mismos como opinadores validos, tanto que hasta la distancia entre el
autor y el publico se disipa. Esa distancia «se convierte en funcional y discurre de
distinta manera en distintas circunstancias. El lector esta siempre dispuesto a pasar a
ser un escritor» (Benjamin, 1989, p. 40).
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No se tratara de justificar las rupturas artisticas ni su contrario, sino
de asumir la historicidad material de la tradicion y el hecho de que la
tecnologia necesariamente tiene que ser instrumento para la liberacion.
La ruptura de la tradicion es algo inevitable y consustancial a esta; los
nuevos medios rompen con tradiciones canonicas, pero generan nuevos
modos de percepcion. Cualquier proceso revolucionario debe ser capaz
de aprovechar ese potencial para acercar la realidad al suefio de una
sociedad sin clases.

El transito del arte auratico a su antitesis es para Benjamin un
momento de crisis, pero también una oportunidad para la renovacion,
cuyo primer paso debe ser su liberacion respecto a los aparatos
totalitarios y capitalistas. Mientras esto no se produzca, la tradicion
aparecera reformada al servicio de tales poderes sin que la experiencia
cotidiana tenga fuerza para asumir por si misma ninguna capacidad de
transmision cultural. En relacion a esto hay que entender la cuestion del
empobrecimiento de la experiencia y el socavamiento de la vida social.
En este trance, la tradicion juega un papel esencial porque es lo que
permite crear los canales de continuidad para la transmision de la cultura
y, por tanto, su enriquecimiento. Si tales canales se interrumpen, quedan
sometidos a un interés exdgeno; las consecuencias son una pérdida de
referencias sociales y una dependencia de la estructura dominante.

Benjamin (1989) constata ese empobrecimiento cuando se pregunta:
«,Quién encuentra hoy gentes capaces de narrar como es debido?» (p.
167). La narracion es considerada aqui en el suelo de lo cotidiano,
en la oralidad y el encuentro social, como una forma artesanal de
comunicacion. La incapacidad para la narracion, para la comunicacion
de experiencias, es una consecuencia de la ruptura de la tradicion. El
empobrecimiento coincide ademas con el desarrollo de la técnica, por lo
que, claramente, ese desarrollo conlleva un correlativo vaciamiento de
la experiencia y una pérdida del sentido social ahogado por el anonimato
y el aislamiento de la nueva vida urbana®:.

Hay en estas ideas un innegable tono nostalgico y romantico, al igual
que lo habra en lanocidn de redencion que mencionaremos enseguida. El

253 Coincidimos en estas conclusiones con la interpretacion que sobre Benjamin se
hace en Amengual (2008). Por otro lado, es necesario resaltar el interés de Benjamin
por esa modernidad fragmentaria y fugaz como nuevo contexto social, fruto de ello
es su inconcluso Libro de los pasajes, ademas de sus textos criticos y traducciones
sobre Baudelaire.
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pasado es valorado en tanto que herencia ya dilapidada®*. La nostalgia
no es aqui la de un tradicionalista, sino la de alguien que observa las
mutaciones dramaticas de una época sin caer en el derrotismo, con
esperanza en que la humanidad pueda retomar el control de su futuro
y su experiencia vuelva a enriquecerse desde nuevas fuentes, y asi,
«arrancar la tradicion al respectivo conformismo que esta a punto de
subyugarla» (Benjamin, 1989, p. 180).

La alternativa es la barbarie, porque esa pobreza no afecta solo a
nuestras experiencias privadas, sino a «las de la humanidad en general.
Se trata de una especie de nueva barbarie» (Benjamin, 1989, p. 169).
Pero esta puede significar también un nuevo comienzo; cuando ya todo
esté en ruinas, la experiencia puede resurgir. Entonces, ;qué sera del
sufrimiento pasado y de las victimas de la historia? El pasado exige
derechos, no es meramente la sucesion de lo que fue, sus efectos, sus
restos, estan presentes y resuenan en cada nueva generacion; por eso,
«nada de lo que una vez haya acontecido ha de darse por perdido para la
historia» (Benjamin, 1989, pp. 178-179). El presente ha sido configurado
por los vencedores, por ello, los bienes culturales tienen su huella,

un origen que no podra considerar sin horror. Deben su existencia
no soélo al esfuerzo de los grandes genios que los han creado, sino
también a la servidumbre anonima de sus contemporaneos. Jamas
se da un documento de cultura sin que lo sea a la vez de la barbarie.
E igual que él mismo no estd libre de barbarie, tampoco lo estd
el proceso de transmision en el que pasa de uno a otro. Por eso el
materialista historico se distancia de ¢l en la medida de lo posible.
Considera cometido suyo pasarle a la historia el cepillo a contrapelo.
(Benjamin, 1989, p. 182)

Ese contrapelo es una oposicion al progreso en tanto que inercia
ciega hacia la innovacion que da sistematicamente la espalda a las
victimas que quedan atrds. Este progreso impone una ideologia que
todo lo empapa y hace creer, también en lo estético, que quien se opone
a ¢l nada a contracorriente o se solaza como un diletante inofensivo en
un pasado considerado como una imagen fija e inerte. Frente a ello,

254 Benjamin (1989) habla de artistas que «rechazan la imagen tradicional, solemne,
noble del hombre, imagen adornada con todas las ofrendas del pasado, para volverse
hacia el contemporaneo desnudo que grita como un recién nacido en los pafales
sucios de esta épocay» (170).
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el materialismo historico, tal como Benjamin lo plantea, es también
recuperacion y redencion de las ruinas que los vencedores arrojaron al
olvido. Este es el peculiar y polémico mesianismo del autor, un singular
cruce de caminos entre el materialismo dialéctico y mesianismo judio.
Lo principal para nosotros es que aqui el arte juega un papel central.
Perdida el aura de la antigua tradicion, los nuevos sistemas politicos
buscan su restauracion bajo la losa de su hegemonia y con el apoyo
de los nuevos medios técnicos*>. Esto tiene como expresion maxima
la estetizacion de la politica por parte de los regimenes totalitarios.
Cualquier proceso revolucionario debe pasar por la emancipacion
de esos medios para ponerlos al servicio de una nueva sensibilidad
liberada que abra el futuro a una sociedad sin opresores ni oprimidos,
pero también por un enriquecimiento de la experiencia que dote a los
individuos de un modo de percepcion critico y comprometido.

Ahi es donde la critica literaria encuentra su verdadera vocacion.
Benjamin (2007) llega a considerar al critico como un médium cuya
labor es «convertir en contenidos de verdad filosofica los contenidos
facticos historicos que se hallan a la base de toda obra significativa» (p.
401). Esos contenidos estan sepultados en las ruinas de las obras de la
tradicion, la critica redime las esperanzas truncadas que guardan y que
pueden contribuir a conformar un relato filoso6fico que se alce sobre
las tradiciones particulares que perecieron. Se perfila asi un horizonte
de expectativas en el que cada trama no satisfecha impone sobre el
futuro la exigencia de revivir sus recuerdos y redimirlos. Segun esta
interpretacion, Habermas (1993) concluye que hay en Benjamin una
desconfianza hacia los bienes culturales que efectivamente sobreviven
en el presente; lo que plantearia seria una «dréstica inversion entre
el horizonte de expectativas y el espacio de experiencia» (Habermas,
1993, p. 26). Esto nos sugiere que, si efectivamente hay una tradicion,
el modo de emanciparla seria recorrerla hacia atrds para deshacer sus
nudos de barbarie y dejar crecer aquellas esperanzas no satisfechas.

En definitiva, esa expectativa hacia el pasado no es sino la conciencia
de una brecha abierta entre este y el futuro. Tal cuestion alimenta la
vision de Hannah Arendt (1996) acerca de la tradicion. La autora resalta

255 Por otro lado, Adorno (1995) interpreta y reprocha a Benjamin que traslade
el aura magica a la obra de arte autonoma, la cual adquiere asi una funcion
contrarrevolucionaria, algo que no acepta pues para él, como veremos, el poder
revolucionario del arte reside en su radical apartamiento de tales cualidades.
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como desde el mundo romano, la tradicion fue la idea que salvaba la
brecha del tiempo. Hubo dos momentos, seglin su interpretacion, en los
que los hombres se hicieron agudamente conscientes del hecho de la
tradicion, identificando asi la antigliedad con la autoridad. El primero
fue cuando los romanos adoptaron la cultura griega. Posteriormente,
hasta el «Romanticismo no volvemos a encontrar tan exaltada conciencia
y glorificacion de la tradicion» (Arendt, 1996, p. 32). El mismo
movimiento con el que hemos comenzado esta parte es identificado una
y otra vez como un gozne definitorio del cambio de época. A partir de
¢l, la tradicion paso al arsenal de las ideas politicas, principalmente,
pero también artisticas.

Esa historia de la modernidad, como hemos relatado hasta aqui, y
como también reconocié Benjamin, se inicia en el Renacimiento y su
empeio de instaurar otro pasado, el de la antigiiedad clasica, sobre las
tradiciones efectivamente vigentes. Si bien ese ideal fue moderadamente
realizado artisticamente, no ocurrira lo mismo con los anhelos
romanticos, cuyos exagerados deseos de restauracion de tradiciones
producird ensofiaciones imposibles. No solo eso, la modernidad
romantica y la historia posterior asisten al derrumbamiento definitivo de
las tradiciones anteriores, al menos en lo que de autoridad guardaban.
Arendt (1996) describe ese derrumbe de manera sucinta, la «ruptura
de nuestra tradicion es hoy un hecho consumado» (p. 33), nos dice. Y,
aun mas, para «la mayoria, hoy esa cultura es como un campo de ruinas
que, lejos de estar en condiciones de reclamar algo de autoridad, apenas
puede regir sus propios intereses» (p. 34-35). El antitradicionalismo
es detectado aqui como un sintoma general, no causado por hechos o
escuelas puntuales, y su impacto es transformador en todos los &mbitos
de la vida. Por eso, no sorprende que, para Arendt (1996), «la rebelion
del siglo xix contra la tradicion se mantuvo estrictamente dentro de una
estructura tradicional» (p. 34). Es decir, es un proceso interno, motivado
por multitud de cuestiones materiales, economicas y politicas, y que
termina afectando radicalmente al campo estético como vanguardia
y testigo de las transformaciones y rupturas que, en muchos ambitos,
no podian manifestarse atin en toda su crudeza, pero que en el arte lo
hacian con una voluntad de negacion nunca vista.

(De donde proviene el impulso destructor? Arendt nos sugiere que
esas «distorsiones destructivas de la tradicion provinieron, todas, de
hombres que habian experimentado algo nuevo y, casi instantaneamente,
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procuraron superarlo y reducirlo a algo viejo» (p. 35)*¢. En todo caso,
es precisamente a partir de la desconfianza y la duda racionalista, de
la actitud critica respecto al prejuicio y todo valor sospechoso, cuando
comienza esta historia de desvalorizacion de la tradicion. Vimos ya
en la primera parte como la razon entonces quiso erigirse en principio
universal, como tradicion superior. Posteriormente, incluso esa
pretension, ultimo bastion de una jerarquia de valores nitida y fuerte,
es derribada por los pensadores de la sospecha. Muchos se cifien a la
imposibilidad de volver atras, a una tradicion ya muerta, y se afirman
en lo individual. Pero tal cosa, en manos de la pretenciosidad romantica,
busca convertir a ese individuo en origen de una nueva conquista de
comunidad y de conciliacion. Tal senda ha transitado el arte desde
entonces, y su olvido paulatino de esa pretenciosidad nos arroja un arte
encastillado en la negatividad, pendiente de superar siempre alguna
imposicion anterior, aun cuando llegue el momento en que eso anterior
no sea, como han afirmado tantos, mas que un campo de ruinas. Esto
ha planteado la cuestion de si tal obsesiva afirmacion de la autonomia
artistica contra todo no conduce sino a un callejon sin salida, a un
aislamiento y a la despotenciacion del valor emancipatorio del arte y de
su capacidad de establecer vinculos. Pero, jacaso es posible restaurar
alguna tradicion sin renunciar a esa autonomia?

2.3.3. Las antinomias de la tradicion en Adorno

Adormo y Benjamin compartieron la conviccion de que las
transformaciones sociales en torno a la tradicion suponian un corte
radical entre épocas fundadas sobre categorias antagdnicas. Esta vision,
como vamos a ir viendo, se radicalizo en Adorno, para quien lo que se
arruina no es esta o aquella tradicion, o la tradicion occidental, sino
lo categoria misma de tradicién. No es, por tanto, un proceso interno,
ni una mera renovacion a través de la ruptura, sino algo superior: el
proceso dialéctico que el marxismo presupone en la historia y en el que,
mientras Benjamin descubre vias de superacion de la crisis, Adorno
percibe que la tnica senda viable es persistir en la negatividad.

256 Arendt estudia especialmente esta cuestion en pensadores como Kierkegaard,
Marx y Nietzsche. En ellos, encuentra la sospecha hacia los valores antiguos y el
modo de pensar en términos de oposicion y superacion.
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En sus criticas a la cultura masas, Adorno y Horkheimer (2007)
vienen a asimilarla a la cultura popular, contribuyendo a una confusioén
en la que, por otro lado, Arendt no cayo®’. Para Adorno, no solo la
tradicién estd liquidada, sino que su contexto, la vida cotidiana,
lo esta igualmente. Se ha producido una reorganizacion total del
ethos moderno y de la trama de acciones y relaciones sociales y de
intercambio. La dialéctica de la ilustracion es el marco tedrico en el que
van a intentar explicar como el proyecto racionalista no solo fulmina
la vieja irracionalidad de la tradicion, sino que instaura herramientas
para un control de la realidad que desemboca en una nueva forma de
dominacion del hombre por el hombre®®,

Ademas de las menciones a la tradicion que salpican espaciadamente
las obras de Adorno, sus ideas sobre la misma se concentran en Sobre
la tradicion (Adorno, 2008, pp. 271-280). En este texto, el maestro de
Frankfurt sittia la tradicion junto a ese tipo de relaciones naturales y
de proximidad propias de los oficios gremiales; de hecho, la considera
una «categoria esencialmente feudal» (p. 271). Como medio, exige la
obligatoriedad de principios justificados por la antigiiedad; es un orden
que impone lo dado como si su hegemonia presente, la que cada cual
encuentra al venir al mundo, fuese razoén suficiente; pero tal cosa no
es compatible ya con la sociedad burguesa. Esto no quiere decir que
una racionalidad plena haya venido a imponerse. La racionalidad
burguesa es la instrumental, referida a los medios, y a la cual, en el
mundo burgués, se subsumen los fines morales, aquellos que exigen ser
justificados ante los demas. Se trata de un nuevo orden que, frente a la
autoridad social que era la tradicion, busca la primacia indiscutida del
interés particular®”’.

Esto es una irracionalidad que viene a sustituir a la pretérita y que
introduce nuevas formas explotacion. Para Adorno, es desde estas

257 Arendt va a considerar que esa industria del entretenimiento solo existe en tanto
que es capaz de alimentarse de los objetos que la cultura produce (Cfr. Luengo, 2011).

258 En estos planteamientos, hay una intensa influencia de Max Weber (2002) y
sus distinciones entre tipos de acciones y legitimidades: tradicional, legal-racional
y carismatica, que seran identificadas posteriormente con el Ancien Regime, el
capitalismo y el totalitarismo. Volveremos a hablar de la influencia de Weber cuando
tratemos las aportaciones de Habermas.

259 Estas ultimas ideas pertenecen a la Critica de la razon instrumental de
Horkheimer (2002).
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coordenadas desde donde hay que entender el uso de la tradicion en
las modernas sociedades burguesas; de ahi proviene todo el proceso de
invencion de tradiciones nacionales como excusa util para ocultar esa
explotacion y dar lustre a la nueva hegemonia: «Si lo existente quiere
justificarse racionalmente en esa irracionalidad, ha de apoyarse en lo
irracional que ha extirpado, en la tradicion, que, siendo algo involuntario,
se escapa cuando la buscamos, se vuelve falsa cuando la invocamos»
(Adorno, 2008, p. 273). Se invocan los principios de un mundo en ruinas
—arruinado precisamente por aquellos que lo invocan—, un anhelo
fantasmal cuyo influjo sigue usandose como aglutinante social. Quienes
sienten el desamparo, son victimas propicias de un uso de la tradicion
que encuentra en el arte un medio idoneo para ofrecer consuelo®®.

Pero la tradicion destruida se transforma, para Adorno, en un
veneno que inocula las practicas artisticas. Cualquier movimiento que
se presente como tradicionalista, o que pretenda la rememoracion de
algin pasado fijado segun canones ideologicamente construidos, no
puede estar fundado sino en una tradicion desvirtuada y falsa*'. En
esta situacion, los materiales de la tradicion son piezas desenterradas,
inertes y sin capacidad para la resistencia, desprovistos de esos valores
supremos que un movimiento como el neoclasicismo quiso darles. De
este modo,

hasta los momentos genuinamente tradicionales y las obras de arte
importantes del pasado se convierten, en cuanto la consciencia los
adora como reliquias, en componentes de una ideologia que se recrea
en el pasado para que en el presente no cambie nada, salvo mediante
la sujecion y el endurecimiento. (Adorno, 2008, p. 273)

Subrepticiamente, la irracionalidad nueva se esconde bajo la piel de
la tradicidn; ast, los seres humanos, que sienten el derecho de determinar
su propia vida, no dejan de ser prisioneros, esta vez de «un mundo

260 La ruina de la tradicién viene acompafiada de una demistologizacion de la
realidad, pero esto no implica que los mitos desaparezcan. La industria de la ficcion
nos atiborra de ellos, su carencia de funcioén social o moral —aunque oculten la
defensa de ciertos valores— hace posible que puedan ser construidos tan masiva y
superficialmente.

261 Adorno (2008) reconoce también que a este proceso contribuyeron, de manera
creciente, los romanticos: «La tradicion falsa, que surgio casi al mismo tiempo que
la sociedad burguesa se consolidaba, revuelve en una riqueza falsa que atrajo al viejo
Romanticismo, y mas atun al nuevo» (pp. 273-274).
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cuyas formas tradicionales ciertamente perecieron, pero en el cual estan
igualmente supeditados a una ley andnima, la del intercambio, carente
de proteccion y de calidez» (Adorno, 1966, p. 67). La mercantilizacion
de todo afecta singularmente a la cultura, que se disuelve en la gran
maquinaria de produccion de entretenimiento. Ya no hay posibilidad,
en tal contexto, de restaurar algo asi como una cotidianidad tradicional.
Lo cotidiano es un campo invadido por los medios alienantes que han
puesto la diversion como unica alternativa a la desesperacion, como
tapadera de un nihilismo que es fruto, precisamente, de la destruccion
de todo referente moral. Jugar ese juego implica aceptarlo: «Divertirse
significa estar de acuerdo. [...] Divertirse significa siempre no tener que
pensar, y olvidar el sufrimiento incluso alli donde se muestra» (Adorno
y Horkheimer, 2007, pp.157-158). También para Adorno la experiencia
se empobrece. Y, como para Benjamin, que hablé de aquel universo
fruitivo, el entretenimiento, el disfrute, es uno de los arsenales mas
potentes de la nueva hegemonia.

Contra todo ello, Adorno busca un arte que sea capaz de zafarse de
esa mercantilizacion. Esto implica una conciencia critica e historica que
asuma lo que fue, la tradicion, sin soslayar sus rastros de barbarie para
rescatar aquellos contenidos de verdad que, en el presente, hagan posible
desatar los potenciales emancipadores que guardan sus obras. Esto
supone una vision radical del papel del arte y una asuncion peculiar de
las distinciones entre las bellas artes y otros oficios artisticos?. Hacer
uso de los restos desenterrados de las tradiciones como quien disefa
o junta pedazos recogidos de un bazar solo puede derivar en un arte
intrascendente, quien hace esto «se dedica a las artes y oficios, toma de
la cultura algo que contradice a su propia situacion, formas vacias que
no es posible llenar: pues nunca el arte auténtico ha llenado su formay
(Adorno, 2008, p. 274).

Al arte contemporaneo no le queda otra que la autorreferencia. No
caben lamentos por la pérdida del sustento de la tradicion, una vez anulada
y subordinada a los principios de intercambio de la sociedad burguesa,
ya no es posible reutilizar sus fragmentos ni apelar a ella de ningin
modo. Esta es la expresion maxima del vaciamiento de su sentido social,
su desfiguracion y reconversion en objetos y obras manufacturadas
ofrecidas bajo el sello de calidad de lo antiguo. El oficio, el trabajo

262 En definitiva, también la produccion artesanal cae bajo la division del trabajo
orientada a la fabricacion de mercancias.
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manual, y el modo de produccioén tradicional estan en contradiccion con
ese nuevo modo de produccion y no pueden ser ya revividos.

Pero el arte no puede desentenderse de todo ello, esta realidad le
impone la obligacion creciente de rechazar, de resistir a esa voragine que
se recrea en el olvido y construye sobre este una ilusion. En ese mundo,

la relacion con la tradicion se convierte en un canon de lo prohibido.
Conuna consciencia autocritica creciente, este canon absorbe cada vez
mas cosas, incluso lo aparentemente eterno, las normas que, tomadas
directa o indirectamente de la Antigiiedad, fueron movilizadas en la
época burguesa contra la disolucion de los momentos tradicionales.
(Adorno, 2008, p. 274)

La teoria estética no puede conformarse con esta superficie y
volver una y otra vez sobre los viejos reductos idealistas. Adorno, en
consonancia con su filiacion marxista, sabe que hay un fondo material
que determina el devenir social. La tradicidon no es una carrera de relevos
entre generaciones, maestros y estilos, es el producto de una historia
material, econdmica y social, de estructuras historicas que cambian. La
cuestion de la modernidad no es el de la mera pérdida de tradiciones,
sino el del paso de una época tradicionalista a otra que no lo es, y una
subsiguiente mutacion, como hemos apuntado al inicio, de la categoria
misma de tradicion. Esta aparece ahora desvirtuada y subyugada a la
autoridad de lo nuevo, que alimenta una incesante presentacion de
aparentes novedades. Una vez mas, que todo cambie para que nada lo
haga. De este modo, la modernidad es un concepto privativo, pero

no niega, como siempre han hecho los estilos, los ejercicios artisticos
precedentes, sino la tradicion en tanto que tal; por tanto, ratifica el
principio burgués en el arte. Su caracter abstracto va unido al caracter
de mercancia en el arte. (Adorno, 2004, p. 34)

La novedad se convierte asi en sello de los bienes de consumo. La
tradicion solo sobrevive en ese medio homologandose y construyendo
su propio mercado. Finalmente, el mito de lo nuevo, el del progreso, ha
consumado la disolucion de las tradiciones especificas y la categoria
misma de tradicion. Pero esa aberracion no se puede «corregir retornando
a un suelo que no existe ni debe volver a existir» (Adorno, 2004, p. 38).

La idea de tradicion ha alcanzado ya su nuevo estatus como
polo negativo, pero insoslayable, de toda exploracion formal.
El arte moderno se ha de mover en un terreno en el que no cabe la
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ingenuidad ni el desprecio frente a ella, pero tampoco la recuperacion
de las caracteristicas que fundaban el arte tradicional®®®. Es por eso que
Adorno (2004) afirma que «lo que renuncia a la tradicion dificilmente
puede contar con una tradicion que la conserve» (p. 44). Nuestro
autor esta muy lejos de justificar el desentendimiento respecto a ella
y considera ingenuo pensar que uno no le debe nada a ningun pasado.
Tal es una pureza irreal que se cree «no enturbiada por el polvo de lo
desmoronado» (Adorno, 2008, p. 275). Como sefiala inmediatamente
después, ese olvido lo es del sufrimiento acumulado, porque toda
huella historica «es siempre la huella del sufrimiento pasado» (p. 275).
Aqui se engarza la vision historica de Adorno con la de Benjamin, su
punto de confluencia es el reconocimiento de ese sufrimiento que ha
quedado atras, sepultado bajo las grandes obras de la cultura primero,
y sus escombros después. El segundo, como hemos visto, apelaba a la
labor del critico para la redencion de ese sufrimiento olvidado; para el
primero, como vamos a ver, solo un arte que resista en su autonomia
frente a la irracionalidad imperante puede ofrecer alternativas contra
la injusticia de todas las épocas. La gran diferencia entre ambos esta
en que Adorno niega cualquier valor a unos nuevos medios que, en
su interpretacion, convierten a los sujetos en consumidores inertes y
ciegan toda esperanza.

Si la tnica posibilidad esta en ese arte crecientemente hermético, no
tiene sentido querer forzar la resolucion de sus antinomias en algo que
no puede ser mas que una falsedad que desencadene nueva barbarie.
Asi, la dialéctica de la tradicion termina conformando también una
antinomia irresoluble. Es igualmente una dialéctica negativa que deja a
la tradicién descarnadamente perdida y a la vez presente en sus restos,
pero sin esperanza de superacion ni de reconciliacion: «No hay ninguna
presente y que conjurar; pero en cuanto una es cancelada, empieza la
marcha hacia lainhumanidad» (Adorno, 2008, p. 275). Por ello, solo cabe
ya un tema en torno a la tradicion: «Lo que se ha quedado en el camino,
lo descuidado, lo derrotado, lo que se retine en la palabra “anticuado”.
Lo vivo de la tradicion busca ahi refugio, no en la persistencia de obras
que han de resistir al tiempo» (p. 277).

El arte moderno debe asumir esa catastrofe y entrar en un didlogo
historico y filoséfico acerca de nuestro lugar en esa sucesion rota. Al

263 Como la pretension misma de duracion: «lo duradero desaparecio y se llevo
consigo a la categoria de duracion» (Adorno, 2004, p. 44).
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respecto, Adorno (2008) recurre a un célebre fragmento literario para
mostrar como es posible ese arte que «rompe con la tradicion y empero
le sigue» (p. 279), ante la pregunta de Hamlet, ser o no ser, «se atreve a
contestar “no ser”» (p. 279). Lo importante, mas all4 de la respuesta, es
la pregunta. La cuestion, en definitiva, atafie al concepto mismo de arte.
No hay una identidad que pueda integrar a todas las artes que han sido a
través de la historia. Estas se definen sobre el fondo de lo que fueron y
lo que buscan ser. El arte se niega a ser definido y se dirige contra lo que
quiere formar su propio concepto y encerrarlo. De este modo, «al atacar
lo que a lo largo de toda la tradicion le parecia garantizado como su capa
fundamental, el arte se transforma cualitativamente, se convierte en otra
cosa» (Adorno, 2004, p. 10).

La pérdida del sentido historico es la razon de tanto arte provocador,
un arte construido con los materiales del desmoronamiento que fagocita
aquello con lo que no puede reconciliarse. Pero la negacion de la
tradicion tiene que orientarse a despojar a las ruinas de su contenido
mitico e ideoldgico, elevar «la tradicion a la consciencia sin doblegarse
ante la tradicion» (Adorno, 2008, p. 277)***. Es necesario, por tanto,
superar el veredicto de aquellos que deciden en torno a lo anticuado, que
nos dictan qué se queda en el camino y qué no. Adorno esta pensando
aqui en rescatar, de las garras metafisicas, el contenido de verdad que
las obras tradicionales puedan ofrecernos.

Redimir es asi un acto de negacion. Tal cosa debe procurar
enfrentarnos a la barbarie que ha levantado toda la grandeza que se
derrumba y eliminar cualquier residuo mitico. Una vez purgadas
criticamente, las obras nos mostraran la verdad que aun guardan, aquello
a través de lo cual podemos atn entenderlas. Adorno usa la idea de
verdad en el arte en un sentido anti-idealista y provocador. Mediante esa
verdad, el arte es capaz de contener la promesa de otro mundo, aunque
tal cosa nos parezca contrafactica. Cualquier nuevo arte debe ser capaz
de contener una igual promesa y depende tanto de la tradicion que solo
respecto a ella puede contener su verdad:

El arte solo salva su contenido de verdad cuando esta en contacto
estrecho con la tradicion y se aparta de ella. Quien no quiera

264 Guardar la tradicion en su lejania y en su ruina, sin por ello someterse a ella
nostalgicamente: «A la tradicion hay que protegerla de la furia de la destruccion y
despojarla de su autoridad no menos mitica» (Adorno, 2008, pp. 277-278).
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traicionar a la felicidad que el arte sigue prometiendo en algunas
de sus imagenes, a la posibilidad que esta sepultada bajo sus ruinas,
tendra que alejarse de la tradicion que abusa de la posibilidad y del
sentido y los conviene en la mentira. La tradicion s6lo puede volver
en lo que la rechaza implacablemente. (Adorno, 2008, p. 279-280)

Negar la tradicion es también negar el presente; con ello, el arte nos
muestra que los materiales con los que nuestra realidad estd construida
sirven también para algo distinto que, sin embargo, no es ajeno a esa
misma realidad. El hermetismo del arte, su abstraccién extrema y su
antitradicionalismo son maneras diferentes de expresar los mismos
efectos encontrados en el mundo circundante y en las relaciones entre
los hombres. El rechazo de las alternativas probadas, socialmente
populares y armdnicas es una postura critica ante el uso estratégico que
la cultura dominadora hace de ellas. Este sentido critico supone una
experiencia estética que no puede dejar de ser, a su vez, filosofica®®.

Cuando hayan cambiado las condiciones por las que esa verdad, esa
promesa, tuvo que ser suspendida®®, las obras podran volver a mostrar
su contenido sin por ello verse ligadas al lastre de una tradicion. De
este modo, Adorno (2004) entiende que el tiempo, la antigiiedad o la
novedad, no son criterios para el arte, y que nada puede ser despachado
o aceptado sin mas por su edad: «Nada garantiza que se honre realmente
al arte pasado. La tradicion no hay que negarla abstractamente, sino que
hay que criticarla sin ingenuidad de acuerdo con el estado actual: asi
constituye lo presente a lo pasado» (p. 62).

Para describir este modo de ser posible la tradicion en nuestros
dias, Adorno (2004) habla de correspondance, gracias a la cual «las
obras pueden actualizarse mediante el despliegue historico, mediante la
correspondencia con algo posterior (...) no redescubiertos por casualidad
tras la quiebra de la tradicion continuada» (p. 62). Esta correspondencia,
al contrario de lo que sucede en una sociedad tradicional, necesita
la distancia. Esta nos permite respetar el caracter irrecuperable de la
tradicion, frente al tradicionalismo malo que, al aproximarse, falsea
ese caracter irrecuperable y transforma ideologicamente los restos de

265 «La experiencia estética genuina tiene que convertirse en filosofia o no es en
absoluto» (Adorno, 2004, p. 178).

266 «Tan profundamente estan ligados en la estética el contenido de verdad y la
historia» (Adorno, 2004, p. 64).
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la tradicion. Desde la distancia es posible oir, tan solo, el eco de esa
verdad que las obras guardan; aquello que, mas alla de las catastrofes
de la historia, nos susurra que hay un horizonte de esperanza presente en
cada época. La tradicion de la correspondencia es un hilo que mantiene
esa esperanza que el arte no puede realizar ni prescribir.

Este arte nuevo, por otro lado, fortalece la capacidad critica e
interpretadora del sujeto, que asi encuentra recursos para librarse de la
sombra empobrecedora de la cultura de masas. La negacion se dirige,
sobre todo, contra esa cultura en la que son particularmente potentes los
edulcorantes de la armonia, el consenso y la afirmacion; es decir, todas
aquellas caracteristicas que aplanan las obras culturales para facilitar las
dinamicas del intercambio. Por ello, para que el arte pueda manifestar
su contenido de verdad y su impulso utdpico, no puede renunciar a la
negatividad. Frente a la exigencia normativa que habla de antiguos
valores y tradiciones, el artista debe saber que tales valores ya no rigen
y que su imposicion es la manera de usar hegemonicamente los restos
de la tradicion para legitimar un arte de consenso y de empobrecedora
diversion. La disonancia que espanta al gran publico es la manifestacion
en el arte de esa voluntad estética de un arte que, en su autonomia
radical, muestra el camino para no claudicar ante tales exigencias.

Adorno (2003) explor6 especificamente la disonancia en sus
escritos sobre la nueva musica*’. La produccion masiva de grandes
¢éxitos adultera y corrompe las capacidades perceptivas de los oyentes
y asimila sus sentidos a un minimo de pautas facilmente repetibles®.
La nueva musica quiere hacer estallar esa realidad y subvertir la
maxima tradicional que dice que «en musica algo debe aparecer como

267 De hecho, se acepta que la musica es el patron desde el que el filésofo de
Frankfurt elaboro su estética.

268 También las sacrosantas musicas tradicionales han caido en la forma mercancia.
En definitiva, la revolucion medidtica ha alterado y desnaturalizado incluso las
practicas tradicionales cotidianas: «Los defensores de reanimar la musica en los
hogares olvidan que ésta, tan pronto como estan disponibles interpretaciones
auténticas en los discos y en la radio, las cuales, por supuesto, hoy como ayer, se
cuentan en ambos medios entre las raras excepciones, se vuelve insignificante, una
repeticion privada de acciones que, gracias a la division social del trabajo, pueden
ejecutarse mejor y con mayor sentido en otro lugar» (Adorno, 1966, p. 323). Esta
critica parece concebir a los sujetos sometidos sin voluntad, como si sus acciones
artisticas, por modestas que fueran, no tuviesen valor por si mismas mientras no se
refieran a una experiencia Unica y excelente.
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si existiera desde el comienzo de los tiempos» (Adorno, 2003, p. 168),
es decir, repitiéndose forzadamente contra la propia historia. El nuevo
arte tiene que hacerse valer en su mas radical fundamento: la forma
artistica. La liberacion de la misma nos hace capaces de comprender el
camino hacia la liberacion de la sociedad: «En la liberacion de la forma
que todo arte nuevo quiere se codifica ante todo la liberacion de la
sociedad» (Adorno, 2004, p. 336). Cuanto mds se cierren las obras a la
comunicacion, mas intensamente brilla en ellas un contenido de verdad
no conceptual que, al exigir el esfuerzo reflexivo, se hace correlativo
a la verdad filosofica. En tanto que ese arte se aleja de toda obligacion
externa, subvierte los principios de autoridad. Aunque de tales logros
presume igualmente la sociedad burguesa, que oculta bajo ello el nuevo
orden alienante. Es contra eso, y no contra la tradicion en si, contra
lo que la negatividad estética de Adorno se dirige. No solo se niega
conscientemente la continuidad de la tradicidn, sino la realidad misma,
que es reflejada antindmicamente por el arte auténtico, aquel que incide
en el displacer, la disonancia y lo no-idéntico.

En la dicotomia roméntica con la que hemos iniciado esta parte,
Adorno toma partido decididamente por la libertad. Desde esa postura,
es posible denunciar la falsedad de un anhelo de comunidad que, en
su excesivo idealismo, termina confluyendo y convirtiéndose en un
tradicionalismo reaccionario. El pensador de Frankfurt sabe que la
comunidad o lo es desde la mas radical libertad o no es en absoluto. Es
preferible, nos viene a decir, resistir en la negacion, en la imposibilidad,
que caer en una sintesis forzada y tramposa. Su esfuerzo se dirige
entonces a mostrar que el aislamiento social en el que el nuevo arte tiene
que existir deriva, justamente, de su contenido social, porque, en tanto
que forma vigorosamente pura y autonoma, «sefiala el desorden social
en lugar de volatilizarlo en el engafio de una humanidad ya presente.
Ya no es ideologia» (Adorno, 2003, p. 117). Y tampoco es mercancia,
se mantiene vivo, resiste. Las reflexiones de Adorno entorno a la
tradicion se orientan, precisamente, a resaltar que si ese arte estuviese
vuelto Unicamente hacia si, seria un fendémeno inofensivo mas®®. La
aporia a la que se ve empujado es la que produce la nueva logica de

269 Cfr. Adorno, 2004, pp. 313-314. Como cualquier produccién que se pretenda
novedosa u original. [gualmente, subyace aqui una critica a esas vanguardias que,
partiendo de un primer impulso antitradicionalista, terminan aposentandose en la
transgresion como sello de distincion en el mercado del arte contemporaneo.
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reproduccion social que todo lo engulle. Para resistir a la politizacion
y a la fetichizacion, el arte debe profundizar en su caracter autobnomo,
estd obligado a incidir en una fuerza expresiva que revele sus obras
como cicatrices para esa sociedad que todo lo pretende armoénico y
clausurado.

Otra cuestion es si tal cosa adquiere verdadera efectividad o es,
simplemente, un anhelo que, como la propia tradicion, aparece ya como
imposible, salvo que se la quiera recrear como juego institucional o
politico. Las criticas adornianas hacia el uso moderno de la tradicion
se adelantan a fendmenos como el folklorismo y la mercantilizacion
de los productos de algo que se pretende como tradicional. Estos no
serian mas que extensiones de la industria cultural, pero también de
una politica de la «cultura» que, como bien sabia nuestro autor, es el
resultado de la ideologizacion moderna de los restos de la tradicion. El
mayor reproche que, quizas, podamos hacerle a Adorno, en tanto que
representante mas radical de la teoria critica de la primera generacion
de pensadores de Frankfurt, es su obcecacion en una dialéctica de la
sociedad en la que parece que no cabe otra cosa que esos dos polos
extremados que son las potencias colonizadoras del mercado y la
resistencia ultima de ese arte nuevo que no claudica. Entre ambos,
ninguna tradicion puede germinar. Pero ;qué tradicion es la que, segun
los pensadores resefados, esta en ruinas? La dialéctica de la ilustracion,
como el origen de la liguidacion, arruina el antiguo régimen® en tanto
que sistema de autoridad. Sin embargo, ;no seria posible pensar en otras
formas de tradicion o de vinculacion social mas alld de la racionalidad
econdmico-técnica y su negativo tradicionalista? En otras palabras, ;es
justificable la negatividad de las aporias que Adorno plantea o, mas
bien, arroja sobre el mundo? El pensamiento marxista que llega hasta
¢l tiene la virtud de haber introducido en la estética la vision dindmica
que reconoce la movilidad histérica y material de los hechos sociales
y las ideas. Desde esa perspectiva, la tradicion solo seria entendible
como un elemento dialéctico que conforma las practicas establecidas
en constante modificacion. Pero cuando tal perspectiva carga con

270 Antiguo régimen que incluye no solo a las aristocracias y absolutismos
prerrevolucionarios, sino todo un sistema de vida y creencias, de formas de
intercambio y de modos de produccion. Una transformacion total de la vida de las
sociedades occidentales primero, del mundo entero, via globalizaciéon en marcha,
después.
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excesivos postulados doctrinales, su vision de la materia prima social
aparece problematicamente distorsionada. Como cuando, por ejemplo,
se identifica la verdadera cultura popular con la cultura proletaria, dando
asi pabulo a una version comunista de la dialéctica de la ilustracion:
la Razén, como principio universal y absoluto, frente a la sinrazéon
particular; o el proletariado, agente de una comunidad universal, frente
al individualismo capitalista. La totalidad o la singularidad, ;acaso no
hay entre tales extremos nada? Serd en la Gltima parte cuando veamos
como se ha buscado responder a tal cuestion, y como se ha postulado que
la posibilidad de la tradicion pasa por reconocer ese espacio intermedio
como el de la pluralidad, colectiva o individual, que posibilita nuevas
f