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Cynthia Freeland, diraectora v profe-
sora del Departamento de Filosofia de la
Universidad de Houston, y miembro de fa
American Society of Aesthetics, nos pre-
senta una cbra clara y completa como
introduccién a la teoria del arte. Como no
podia ser menos, el libro gira entorno a
la sempiterna pregunta de qué es el arte,
en unos tiempos en los que tal pregunta
es dificit de contestar. No pretende ser
un exhaustivo repaso a todas las teorias
del arte, sino mas bien una presentacion
de las bases a partir de las cuales pro-
fundizar en los distintos campos.

La autora comienza intentando es-
tablecer una retacion entre el uso de la
sangre en los rituales primitivos y en el
arte contemporaneo. La diferencia resi-
de en el hecho de que ese empleo de
ta sangre por parte de una tribu estaria
sostenido por un conjunto de creencias y
ritos ancestrales que los creyentes cono-
cen, y que estd avaiado por la creencia
en un dios. No hace fatta irse a las tri-
bus primitivas, sino que la propia religion
cristiana que, por tradicion, nos es més
cercana, hace uso de la sangre, no sélo
de manera simbdlica cuando es bebida
por los creyentes, sinc de forma real a
través de la apologia del sufrimiento y
el dolor presentes en la larga tradicion
catdlica de la representacion de ias ima-
genes, en {as que la sangre es uno de
los elementos fundamentales. Como co-
mentabamos anteriormente, la diferen-
cia entre estos ritos y las performances
de Hermann Nitsch o Ron Athey es que
estas ultimas no cuentan con el sopor-
te ritual y de conocimiento por parte del
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publico del uso de la sangre y el porgué.
De esta forma, nos extrafia la performan-
ce en la que Nitsch juega con la sangre
de los animales, o, con mas razoén, nos
horroriza la performance en la que Ron
Athey, seropositivo, se realiza un corte
en la piel, y cuelga servilletas empapa-
das de sangre sobre el pablico que, ate-
rrorizado, huye de la sala. A estas obras
podriamos afadir la de artistas como
Robert Mapplethorpe (Jim and Tom,
Sausalito), Andrés Serrano (Piss Christ),
o Chris Ofili (La Virgen Maria, hecha de
restos fecales de elefanie} que emplean
otros fluidos corporaies.

Es evidente en estos casos la volun-
tad de escandalio de los artistas que, sin
lugar a dudas, nos traslada a las prac-
ticas subversivas de las vanguardias
historicas. La diferencia, como sefiald
Jameson, estd en el publico gue recibe
esas “ofensas”. La burguesia europea,
que recibia los atagues rebeldes de los
artistas de la vanguardia, si se sentia



verdaderamente ofendida, y, de esta for-
ma, el arte conseguia su cbjetivo. Pero
en la actual cultura de masas, acostum-
brada y anestesiada ante las barbarida-
des de la sociedad del espectaculo, esos
efectos se diluyen e incluso quedan dis-
minuidos ante la “verdadera” realidad del
simulacro. Asi nos queda la duda, como
apunta John Dewey, de que el empleo
de la sangre o los fluidos corporales en
estos artistas responda a la simple cues-
tién de la necesidad de llamar la atencidn
y “sobrevivir” en el mercado del arte.

Para explicar este punto la aufora
retrocede a la controversia arte-moral
que los filésofos de la llustracién, Hume
y Kant, tratan de resclver. Hume habla-
ba de la importancia de la educacion y
la experiencia para alcanzar un “crite-
rio de gusto” que seria universal. Esas
perscnas con “gusio” debian estar libres
de prejuicios, aunque no podian caer en
actitudes inmorales. Kant, por su parte,
estaba mas interesado en aplicar esos
juicios sobre |a Belleza. La primera con-
dicion de un juicio estético es su diferen-
ciacion de los juicios de conocimiento o
logico. De esta forma, un juicio estético
s6lo puede ser subjetivc. Ademas, el ob-
jeto al que podamos llamar belio no de-
bera cumplir ninguna funcion, no debera
interesarnos. Es decir, que se trata de
una complacencia que no juzga en ade-
cuacion a un fin. Pero, ademas, la belle-
za tiene una pretension de universalidad,
esto es, lo bello es 1o que, representado
sin concepto, se da como objeto de sa-
tisfaccién universal. Al juzgar un objeto
particular como bello tenemos que refe-
rir su representacion a una supuesta re-
gla universal que no somos capaces de
determinar. Juzgamos un objeto como
belio porque lo consideramos como un
objeto, un caso particular, de una regla
indeterminada e indeterminable. La in-
fluencia de Kant se extiende por todos
los campos del conocimiento humano,

y el arte no es menos. A partir de Kant
se crean las bases para la creacion de
las teorfas formalistas del arte. Cynthia
Freeland nos habla de la “ferma signifi-
cante” de Clive Bell, de! "distanciamiento
psiquico” necesario para experimentar
el arte de Bullough, o del empleo de la
forma como via a la autodefinicion del
arte de Ciement Greenberg. Se puede
extender la lista a la “forma significante”
de Roger Fry (maestro de Clive Bell}, los
“conceptos fundamentales” de Wolfflin, o
la "vida de las formas” de Henri Focillon
entre otros.

Precisamente en fundamentos for-
males se basaron los expertos en arie
para justificar la cbra de Mapplethorpe
que causd tanta polémica. Sin embar-
go, mas complicada era la defensa del
Piss Christ de Andres Serrano que llevo
a cabo Lucy Lippard. Esta se baso en
tres puntos: las propiedades formales
de la obra -con una complicada técnica
de sejecucién; la orina del autor no se
reconoce y ademas éste lo considera
algo natural y no vergonzoso-, el con-
tenido —pretende hacer una critica de ia
Iglesia como institucién, desde su posi-
cibn como miembro de una minoria de
EE.UU .- y el contexto —~Serrano se consi-
dera admirador y continuador de la larga
tradicion artistica espafiola, “tan viotenta
como hermosa”, en concreto de Goya vy
Buriuel- Asi, Goya seria el precursor de
Serrano en cuanto a imagenes que com-
binan la belleza con una gran violencia.
La comparacidon de cualquier artista de
la contemporaneidad con los grandes
de la Historia del arte siempre es com-
plicada, perc eso no le resta méritos a
las capacidades artisticas incuestiona-
bles de Serrano. Quiza la gran diferencia
entre ambos sea gue, mientras la obra
de Goya tiene un posicionamiento moral
claro y defendible, la obra de Serrano se
confunde en la ambigiedad de significa-
dos que le lleva a caer en el sensacio-
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natismo de las imagenes. Al igual que
hemos explicado que la teorfa del arte
como ritual ne se mantiene en muchos
casos, esta relacién Goya-Serrano nos
demuestra gue los ideales de belleza,
gusto, forma, etc. de los filosofos de ia
llustracidn no son aplicables a obras en
las que la fealdad y el contenide moral
negative estan presentes. Es decir, que
hay obras que ni estan contextuatizadas
en un ritual, ni son bellas, ni, dentro de
cierta moral, son aceptables, pero no por
elio dejan de ser arte.

Alo largo de la historia, las civiliza-
ciones han suscitado distintas interpre-
taciones o teorias del arte que, como
este, han ido cambiando. Freeland hace
un repaso por diversas teorias del arte
a través de ejemplos concretos. Nos ha-
bla de la tragedia griega para explicar i
concepto de imitacion en dicha cultura,
y como ese concepto se mantuvo du-
rante mucho tiempo, estableciéndose la
mimesis como una de las teorias funda-
meniales del arte. Numerosas circuns-
tancias hicieron que a finales del siglo
XIX empezara a caer esa teoria y la imi-
tacion dejara de ser el principal objetivo
de los artistas. Para explicar el concepto
de belleza de la Edad Media, Freeland
se detiene en la catedral de Chartres y
la filosofia de Tomas de Aquino. La pri-
mera “ejemplifica los ideales artisticos
medievaies”, mientras gue el segundo,
mas influenciado por Aristoteles que por
Platon, consideraba la belleza comao pro-
piedad esencial ¢ trascendental de Dios,
siendo la proporcidn, la luz y la alegoria
tos tres pilares basicos para alcanzarla.
La autora realiza la siguiente parada en
Versalles, poniendo en relacion el con-
cepto de desinterés kantiano con sus
jardines, pues éstos no fueron realiza-
dos como huertas o cultivos, es decir,
no tenian ninguna finalidad mas que la
de alcanzar la belleza. El cuarto ejem-
plo en el que se detiene Freeland es la

opera Parsifal de Richard Wagner, “una
historia sobre la seduccion y la pérdida
de la inocencia en el intento de volver
a reunir la Lanza Sagrada y el Santo
Grial”. Nietzsche alabd en un principio la
obra por su vinculacion con los principios
dionisiacos que dominaban la tragedia,
pero posteriormente cambio de opinion
y crittcd a Wagner porque, a pesar de lo
genial de la composicion, la obra era de-
masiado “cristiana” en su tematica de sa-
crificio y redencidn. Por ditimo, la autora
anaiiza las cajas Brillo de Warhol desde
la perspectiva de Arthur Dante, que co-
mentaba, en referencia a las Brillo Box:
“nada es una obra de arte sin una inter-
pretacion que la constituya como tal”. De
asta forma, entiende que cada obra ne-
cesita un contexto que la legitime. Este
posicionamiento responde a la enorme
importancia que cobraron los criticos de
arte a partir del expresionismo absiracto
americano hasta el punto de influir enor-
memente en las distintas tendencias y
direcciones del arte. Entendemos que el
verdadero culpable de las Brillo Box de
Warhol y de fa gran mayoria de las direc-
cicnes que toma el arte a partir de los '60
hasta la actualidad es Marce! Duchamp
y sus ready-made. Normalmenie este
dato es pasado por alto, no de manera
inocente, por la historiografia y critica
americana dominante,

L a complejidad de hallar una defini-
cién correcia sobre qué es arte se com-
plica si pretendemos abarcar, no sélo
el arte "occidental”, sino todas las prac-
ticas artisticas del mundo. Es decir, se
enreda cuando procuramos establecer
una definicion universal del concepto de
arte. John Dewey define el arte como “la
expresion de la vida de la comunidad”.
Segun esto debemos acercarnos al con-
texto para entender el arte (esta teoria
contrasta con los posicionamientos for-
malistas} Se da en este caso una curio-
sa contradiccion, ya que solemos hablar



del arte como “un lenguaje universai®, a
pesar de lo complicado que nes resulta
definir las bases de dicha urniversalidad.
Richard Anderson, antrepdlogo especia-
lizado en arte, considera que se pueden
egncontrar puntos en comuin en el arte de
las diversas cuituras. Anderson define el
arte como “un significado con trascen-
dencia cultural, habilmente codificado en
un medio sensorial que nes afecta”™ Pero
Freeland plantea, al igual gue o hace-
maos nosctros, la dificultad de determinar
qué entiende Anderson por “significado
con trascendencia cultural”. Tambien
hace referencia a ta contaminacién del
arte primitivo por el mercado globaliza-
do. Ciertas culturas, como los aborige-
nes australianos o los indios huichol de
México, estan modificando su arte debi-
do a la influencia del mercado o de los
propios criticos de arte. A pesar de ello
es dificil establecer la linga de influen-
cia adecuada, porgue el arte ha estado
siempre condicionado por la larga vy di-
versa historia de las relaciones cuitura-
les mundiates. La autora le dedica un
capitulo entero a discernir entre aquellas
relaciones culturales basadas en el pro-
fundo respeto y las que giran en torno
at mercantilismo puro. Ademas, por un
lado explica la apertura, & partir de la
Revolucion francesa, de los museos al
gran publico, mientras que por otro lado
expone como actualmente los multimillo-
narios americanos, siguiendo la tradicion
de la aristocracia europea, coleccionan
arte “para dar pruebas de un alto rango
en la esfera de 'a cultura elevada”, es
decir, que se utiliza el arte como diferen-
ciador social, con un elitismo que choca
con esa llegada del arte a la sociedad
burguesa, en un primer momento, vy a la
totalidad de la masa después. Concre-
tamente pone et ejemplo de Paul Geity,
y su Villa Museum de Malibu; Charles
Saatchi, y su premocion de los YBA en
los '90; o Bili Gates y la compra de los
derechos de reproduccién de imagenes

del Louvre, el Ermitage o la National Ga-
llery de Londres.

Un analisis que pretende revisar el
arte del s. XX no puede pasar por alto
la funcion de la mujer. La creacion ha
sido vinculada histdricamente a los hom-
bres, de ahi que la revolucion feminista
sea tan radical e importante. Esta critica
sigue dos direcciones distintas: por un
lado, tas que pretenden hacer una revi-
sion y encontrar a las artistas margina-
das e incluirlas en el discurse de la his-
toria del arte; por otro lado, una opcion
mas radical que seria revisar la idea de
canon en su totalidad, es decir, deshacer
el canon patriarcal de |a historia del arte
gue ha dejado de lado a las mujeres. A
pesar de este, no podemos caer en la
reduccion de analizar la obra de las ar-
tistas feministas solo desde la perspecti-
va det género, sino que hay que ampliar
ese analisis a lo formal. el contexto, la
relacion con otros artistas, etc.

En cuanto a ia interpretacion y el
significado del arte Freeland hace una
introduccién a las dos principales tec-
rias del arte: la teoria de la expresion
y la teoria cognitiva. Ambas interpretan
el arte como una comunicacion, la pri-
mera de emociones y la segunda de
ideas. En todo caso, la autora al igual
que nosotros, apuesta por una valora-
cion multidisciplinar de ia obra de arte.
Por ultimo, Freeland hace referencia a
la influencia de las nuevas tecnologias
de la comunicacion en el arte, haciendo
un repasc por los tres tedricos mas des-
tacados: Walter Benjamin y su teoria de
la perdida del aura a partir de la época
de ta reproductibilidad técnica; Marshall
McLuhan, que establecid términos como
“aldea global” o "el medio es el mensa-
je", y cree en la democratizacion de fos
medics; vy Jean Baudriliard, con expre-
siones como Ia “cultura del simulacro” o
“lo hiperreal”, y que habla de una ausen-



cia absoiuta del publico, un publico “per-
dido en sus propias imagenes, absorto
en sus proptas terminales”. Si Benjamin
nos hablaba del cine, y McLuhan de la
TV, Baudrillard se centrara en el orde-
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nador, con lo que Freeland nos acaba
describiendo un panorama del arte cuyo
futurc se centra en la red de Internet, es
decir, un arte multimedia, hipertextuat e
interactivo.



