EL ARTE EN SU MATERIALIDAD
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Adscripta a Teoria de la Comunicacién I

“...enrealidad los Iimites entre el arte

y lo que no es arte, entre laliteraturay lano
literatura (...) no han sido trazados por los dioses
de una vez por todas’.

M. BAJTIN

El camino eje del trabajo consistira
en atravesar diferentes lineas tedricas
en torno a la llamada “Filosofia Critica
de la Cultura” contextualizada en la
Europa del siglo veinte. El recorrido
debe partir desde la primer década del
siglo con Georg Simmel, siguiendo por
sus influencias evidentes en el Instituto
de Frankfurt (especificamente sobre
Walter Benjamin y Adorno) via las
conceptualizaciones de su alumno
Lukécs, para concluir con la apro-
piacion y reformulaciéon del mate-
rialismo cultural a cargo de Raymond
Williams en el marco de los Estudios
Culturales.

Para esta filosofia negativa el
conflicto, sus evidencias concretas en
el devenir de comienzos de siglo, es
observado como un modo material de
relacion con las condiciones y con las
reglas de juego de la sociedad capi-
talista. Una filosofia de la tension, maés
alla de las diferencias especificas, que
se sostiene por la no-resolucién de las
contradicciones experimentadas en las
relaciones sociales y en su propia

materialidad como teorfa no resolu-
tiva sino abierta al juego de las con-
tradicciones.

Por lo tanto se puede partir teniendo
como base a la tension como realidad
entablada entre las producciones
culturales y las condiciones materiales
de existencia. Esta tensién apareceria
como tipica a la Modernidad y su
operatividad en cuanto a establecer al
mismo tiempo précticas que tiendan a
la integracion y a la diferenciacion.

La repeticion como proceso con-
tinuo se presenta como condicién
especifica respecto del andlisis del arte
como mera produccién de sentido
anclada en lo efimero. Porque pensar
a lo efimero del arte como moda es
penetrar en la légica del fragmento.
Esta experiencia del producto artistico
como parte y, en si mismo en su propia
materialidad, parte de la moda, posi-
bilita la evidente integracién mediante
su consumo, al mismo tiempo que
permite la irrupcién con la diferencia.

Tanto Simmel como Walter Benjamin
tienen una “aparente” similitud en
cuanto a sus raices intelectuales ba-
sadas en la filosoffa kantiana y el
misticismo, ambos pensamientos que
consideran la totalidad del ser.

Ademas, es en su conjunto la Teoria
Critica, en su rechazo a los sistemas
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filosoéficos cerrados, quien entabla una
especie de dialogo critico respecto a
otros filésofos y tradiciones filoséficas.
Siendo de esta forma la totalidad uno
de los conceptos centrales de esta
“escuela” que rescata el andlisis de las
interrelaciones histéricas entre pa-
sado-presente-futuro. El Instituto de
Frankfurt, especificamente Adorno y
Benjamin, realizan una critica que, por
sus caracteristicas formales, es a su vez
parte de su efecto total, porque “su
modo de razonar raramente era
inductivo o deductivo, reflejo de su
insistencia en que cada frase, para ser
plenamente comprendida, debe ser
mediada por la totalidad del ensayo™*.
De esta manera, su propia teoria sobre
estética responde por si misma, como
materialidad, a la concepcién de la
obra de arte, es decir a la valorizacién
del fragmento en la totalidad.

En el caso de las obras especificas
de Benjamin, en cada frase, tal como el
fragmento, y acercandose a la reso-
nancia por efecto de la multiplicidad
de niveles, se observa su interés en la
totalidad de la mistica de la Céabala?.
Porque para Benjamin, una realidad
multiple aflora del fragmento, frase
que contiene multiples niveles de
significacién (una especie de Aleph
que abarca la totalidad del fragmento).
Es en este sentido que Benjamin plan-
tea un particular interés por la expre-
sién separandose, de esta manera, de la
jerga especifica de la filosofia tradi-
cional y la propia Teoria Critica.

Simmel® por su parte ya habia
aportado la necesidad de un analisis
conjunto entre fragmento y totalidad.
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Considera que la totalidad del ser no
puede ser abarcada ni actuar salvo a
través de los fragmentos de la realidad.
Seria entonces tarea del filésofo
aventurero producir una totalidad
basandose en los fragmentos de
objetividad, de manera que pueda
construir asi una amplificacién del
procedimiento; es decir, que a través
de la tradicién conservada en un
fragmento (relacién con la ur-form
benjaminiana que conduce al mito) el
cientista crea su relato. En esto
radicaria la base de su filosofia como
aventura.

Sin embargo, esta carga tradicional
del fragmento no logra contener ni
siquiera un atisbo de la totalidad del
ser. Por lo tanto, considera necesaria
la interaccion de dos tentativas
(opuestas entre si) interesadas por
captar la totalidad del ser: la mistica y
Kant*.

Por una parte considera que existe un
lazo eterno entre religion y filosofia®
(presente dentro de las constelaciones
de Benjamin), ya que también una ac-
titud filoséfica implicaria desarrollar
una actitud relacional del espiritu in-
dividual con la totalidad del mundo.
Si bien piensa que esto aparece como
paradéjico, adquiere una justificacion
metaffsica puesto que “se presenta
como giro intelectual de aquel senti-
miento suscitado en nosotros de llegar
al fondo del universo cuando descen-
demos al fondo de la propia alma, sen-
timiento que parece surgir en todas las
épocas en que vibré mas profunda-
mente la vida humana”®.

Por el otro lado, el objeto de Kant,
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como Simmel especifica, radica en la
existencia en cuanto la misma es
ciencia. De esta manera ingresa la
totalidad del mundo para poder ser asi
cuestionada. Por lo tanto, seria lo
opuesto a considerar a la existencia en
si como totalidad.

La realidad es s6lo contenido de la
ciencia. El mundo es realidad como
contenido cientifico, de lo contrario no
es realidad. En este punto, tanto
Benjamin como Adorno coinciden al
considerar al arte como “una forma de
conocimiento cientifico””. Pero el
distanciamiento entre ellos, sobre la
base comtn de la expresién como
experiencia estética, vendré a raiz de
la eleccion de diferentes métodos de
analisis. Adorno (siguiendo la linea de
investigaciéon de Schoenberg que lo
lleva a Marx) concibe la unidad arte-
ciencia, mientras que Benjamin
(adhiriendo a la metodologia surrea-
lista y a la Cébala judia) fusiona arte-
filosofia. En un primer momento se
podria decir que, con la expresién
verdad=ciencia+estética, que se des-
prende de sus visiones, evidencian el
dualismo moderno del pensar bur-
gués: la verdad que se opone a la
ilusién.

Simmel reflexiona respecto a la
dificultad de poder alejarse del
pensamiento dualista forma/con-
tenido que penetra la entonces actual
concepciéon del mundo. EI mundo
como contenido, incomprensible en su
totalidad, debe pasar a través de
distintas formas, una multiplicidad de
formas tales como la ciencia, el arte, la
religion, cada cual con sus principios

y su sentido de totalidad de acuerdo a
sus contenidos. La comprensiéon del
mundo se lograria entonces, segtin su
criterio, gracias a su “perfecciona-
miento en multiplicidad de formas,
cada una de las cuales obtiene en prin-
cipio la totalidad de la existencia para
su contenido”®.

Estas grandes formas construyen
un “mundo integro de la totalidad de
los contenidos”’® en medio del azar, es
decir de las transformaciones, adap-
taciones, evoluciones y retrocesos que
gobiernan lo imperfectible como ima-
gen de la historia. No existe la absolu-
ta perfeccion en ninguna de las formas
incluso en el pensamiento cientifico.
Porque son formaciones histéricas
(urph&nomene) que no recogen la to-
talidad.

Desde esta visién, evidentemente
en contradiccion con la kantiana,
Simmel desliza un ejemplo sobre el ac-
cionar especifico del arte: “No posee-
mos un arte absoluto, sino tan sélo
aquellas artes dadas por la época de
cultura, medios de arte y estilos. Y
puesto que hoy son diferentes a las que
fueron ayer y seran marfana, consi-
guen tan sélo determinados conteni-
dos artisticos, mientras otros no en-
cuentran acogida en las formas artis-
ticas actuales disponibles, aun cuan-
do en principio podrian transformar-
se en contenido del arte”™.

Son formas activas s6lo en las par-
ticularidades y en los limites, pudien-
do adquirir su “posicién espiritual
momentanea”! de acuerdo a una “se-
rie de valores”*?. Arriba Simmel a esta
conclusion, sélo posible basandose en
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el pensamiento kantiano (como el pro-
pio autor reconoce), abordando una
postura que discrepa en cuanto al con-
cepto de hombre como ser histérico-
evolutivo.

Otro punto de similitud gira en
torno al concepto de experiencia como
objetivaciéon de las condiciones ma-
teriales. La novedad en el analisis se
halla en la confluencia de experiencia
estética y materialismo dialéctico,
diferencidndose del marxismo or-
todoxo no hegeliano, opuesto al arte
por considerarlo sélo falsa conciencia.
Se puede relacionar con la concep-
tualizacién de Benjamin y Adorno
respecto a la “experiencia estética”, en
tanto conocimiento materialista y
dialéctico®® donde se halla la inte-
gracion sujeto-objeto; y la Erfahrung
benjaminiana, la experiencia con
sustento en la tradicion, que es abolida
debido a la crisis cultural de la so-
ciedad moderna contemplada por el
Instituto.

La experiencia de la aventura

La aventura implica “una extrafieza,
una alteridad, un estar-al-margen”*,
por lo cual no encaja en la contigtiidad
de fragmentos de la vida como un todo;
la aventura serfa entonces “algo arran-
cado”® del contexto de la vida, de ese
fluir homogéneo de la existencia.

Una operacién de sintesis de
opuestos, de contrastes, pero nunca
resuelta puesto que la aventura se
relaciona de raiz con lo incierto. “...la
aventura es una forma de vida que
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puede realizarse en una gran variedad
de contenidos vitales”*.

Experiencia. La aventura “consti-
tuye una forma de experimentar”?’. El
contenido en si mismo no la conforma
sino s6lo cuando existe alguna “tension
del instinto vital”®. La intensidad de
experimentar la vida. La aventura se
alia al sentir de la juventud y al
romanticismo, en su deseo irrefrenable
por una individualidad con relacién a
la libertad individual, para expresar
su inmediatez, su exceso que a su vez
es propio a la Modernidad que la
constituye aqui y ahora.

Sin embargo, estas caracteristicas
propias a la forma aventura (en su
rasgo mas general) no imposibilitan
que se presente en cualquier “vivencia
humana”'’; en cualquiera de los
contenidos de la vida estas “formas
entremezcladas”? generan su con-
dicién de todo homogéneo porque, en
definitiva, “toda vivencia lleva en
realidad una sombra de lo que
condensado y con perfiles claros
constituye la aventura”?. Es decir que,
por ejemplo: “...en todas partes late la
forma artistica”?.

Pero so6lo cuando esta forma
artistica deja atras su condicién de
fragmento aventurero, y se materializa
en el contexto de la vida, logra
convertirse en “esas formas puras que
designa el lenguaje” “... cuando la
forma estética ha reducido su con-
tenido a algo secundario, sobre lo que
ella vive su vida independiente, se
convierte en <arte>"%.

Porque, resumiendo, para Simmel
las cosas singulares se presentan sélo
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através de la experiencia, es decir “por
medio de una cooperacién de la re-
ceptividad sensorial con el intelecto
formador”?. Si se desanda el camino
se puede encontrar aqui la visiéon de
Kant.

Es respecto a la percepcion del
mundo a través de la razén, puesto que
si el conocimiento humano comprende
la suma de la razén con las percep-
ciones, se percibe a su vez su dualismo
racionalista y empirista®.

Simmel considera que existen
relaciones particulares entre la mistica
y el proceder filoséfico kantiano
(actitud también contemplada por
Benjamin®). En un punto estd el
mundo del contenido, pero sélo la
sustancia del ser no la forma, la
individualidad, por lo tanto pierde la
realidad. En oposicién al pensamiento
de la mistica, el eje kantiano pasa por
el concepto de forma

Se est4 en presencia entonces, de dos
maneras de considerar la totalidad del
mundo: sélo sustancia o forma sin
contenido. Entonces es a través de la
experiencia como Simmel materializa
los sentidos, y es en ella donde, como
pauta material, pueden observarse las
condiciones objetivas. Porque para
Simmel “el pensar filoséfico objetiva lo
personal y personaliza lo objetivo”% .
Por lo tanto, parafraseando al autor, la
“personalidad” de los artistas no es el
“contenido” de sus producciones (y en
ellas sus “afirmaciones”); no obstante,
esta “personalidad” se expresa en
distintos productos culturales mas alla
de cudles sean las realidades objetivas
que dan cuenta de estas “afirmacio-

nes”; una imagen-mundo personal con
un lenguaje imagen-mundo de acuer-
do ala totalidad perceptiva de un hom-
bre particular.

Momento clave: La filosofia frente a
las oposiciones. Solucién posible:
Transformacién en unidad de la
multiplicidad.

“Es pues la unificacién del mundo
la accién propiamente filoséfica; en ella
se expresa la respuesta del alma o la
impresién de la existencia total. Pero
cuando esta existencia total toca al alma
e intenta penetrar en ella, debe el alma
darle su propia forma, tratar de recoger
la multiplicidad de sus contenidos en
un concepto, en un significado, en un
valor”®.

Para Simmel las universalidades
filoséficas no responden a los re-
querimientos de lo singular. Las es-
tructuras de las universalidades meta-
fisicas “no son validas para las singu-
laridades atin cuando se presenten
como su universalidad”? . Porque ni el
subjetivismo ni el objetivismo resuel-
ven la problematica del sujeto y del
objeto al colocarse en posiciones en-
frentadas y negdndose reciproca-
mente. Una parte desaparece o es dis-
minuida por la otra.

Sin embargo, en la unidad del ser *
la relacién sujeto-objeto (que implica
el conocimiento) posee un mismo
contenido, mas alld de la oposicién,
que se muestra tanto en la forma de
sujeto y en la forma de objeto. Se
evidencia, entonces, la existencia de
una unidad pero con una esencia
separatista a la vez, puesto que los
contenidos “tienen realidad y cons-
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truyen la unidad de lo espiritual obje-
tivo”?.

Arte como mercancia.
Sus condiciones de emergencia

Con la sociedad del cinquecento y
sus aspiraciones de trascendencia® se
instaura un patron, asociado al gusto
selecto y discriminador, respecto a lo
que debe ser arte. Por lo tanto, el arte
del Renacimiento es un arte del ascenso
burgués.

La burguesia no se limita ahora s6lo
al “calculo” ya que, de acuerdo a sus
intereses y necesidades, lo que antes
podria haber sido “superfluo” (en
manos de la nobleza) adquiere un
nuevo sentido: es el lujo noble. Un
tiempo no ya como valor a economizar
sino como ocio y con él las necesidades
ahora también estéticas.

Segtin Simmel, existe una relacién
causal con la economia monetaria,
porque es ella quien “introduce por
primera vez en el mundo la idea del
cdlculo numérico exacto” y “una
interpretacion matematica exacta de la
naturaleza no es sino la réplica tedrica
de la economia monetaria”®. La
representacién del mundo es un
problema de calculo *.

El sentimiento estético y personal
puede ser pensado como producto de
la diferenciacién realizada por los
hombres en el marco de la ciudad. Es
en esta etapa cuando se asientan los
supuestos sociales necesarios sobre los
cuales la capacidad de goce estético
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como sentimiento es determinante de
la diferencia.

[lusién de igualdad

Existe una marca social y cultural en
la historia desde la Edad Media hacia
la Modernidad, y radica en las nuevas
fuerzas de la economia monetaria del
Renacimiento especificamente italiano.
Dentro de estas nuevas fuerzas surge
una burguesia “liberal” cuya base de
apoyo es el dinero. Las relaciones giran
en torno a la luz del mercado, por lo
cual es tipico del “proceso econémico
del dinero el someter a su propio ritmo
todos los contenidos de la vida” segtin
palabras de Georg Simmel®. Es decir,
que a la sombra del mercado todas las
relaciones se objetivan, incluso las
relaciones interpersonales.

Simmel hablaria de una, de por si,
propia influencia del dineroy ademas,
del efecto psicolégico creado por el
dinero mismo como soporte de su
extraordinariedad. El propio capital
habla de si mismo agregéndose valor,
siendo a través de esta forma la ma-
nera por la cual logra despertar la ad-
miracion.

El dinero y el tiempo actdan como
instrumento del poderio burgués en
cuanto al tiempo como valor y el dinero
como posibilitador de cambios trans-
formadores. Ambos conceptos impli-
can el movimiento. El ritmo de la vida
en la urbe renacentista se acelera
dando paso a la moda, a lo efimero
como sensacién constante en cuanto
persistencia de las cosas.
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“Para expresar el cardcter absolu-
tamente dindmico de este mundo no
hay simbolo mas claro que el del
dinero... cuando éste no se mueve deja
de ser el dinero en el sentido propio
de la palabra... la funcién del dinero
es facilitar el movimiento”*.

Como escribié Benjamin: “No hay
documento de la civilizacién que al
mismo tiempo no sea un documento
de la barbarie”¥. No hay arte que no
responda, de una u otra manera, a sus
condicionamientos sociales.

Existen lineas generales sobre esté-
tica que son compartidas por Adorno
y Benjamin y la Escuela de Frankfurt:
la cultura es parte de la sociedad, no
mera expresioén en tanto ilusién, ni
tampoco un &mbito superior del hom-
bre. Es decir que tanto la creacién ar-
tistica como la contemplacién subjeti-
va se hallan condicionadas socialmen-
te. Es una critica estética con caracte-
risticas propias, diferenciandose de la
estética tradicional y del marxismo or-
todoxo, puesto que los fenémenos cul-
turales no son un mero reflejo ideol6-
gico de intereses clasistas; el arte no es
simplemente falsa conciencia.

En la sociedad moderna de prin-
cipios de siglo son evidenciados cam-
bios respecto a la recepcién del arte,
mientras que a su vez estos pensado-
res intentan comprender un nuevo fe-
némeno denominado “cultura de
masas”. En términos de Marcuse el
Instituto observa a la cultura de masas
como “cultura afirmativa”, es decir
una cultura privada de toda capacidad
de contestacién; no obstante, el arte
en si es considerado como una forma

de protesta ya que, como creacion en
relacién con lo social, debe mostrar las
contradicciones sociales imperantes.
En esta fuerza inmanente de reclamo
se encontraria el elemento negativo en
el arte, lo cual implica aunar a la esfera
estética, la esfera politica.

De la supuesta igualdad entre los
hombres (el hombre como ser genérico)
emana la afirmacion de la libertad.

“El tema artistico era en un sentido
tanto social como individual. Las obras
de arte expresaban asi tendencias so-
ciales objetivas no previstas por sus
creadores. La supuesta libertad del
artista era en algunos aspectos ilu-
soria” .

Salto a la individualidad de la li-
bertad debido a la tensién acumulada
por obra de la distinciéon®, la cual
estalla en el siglo XVIII con los ideales
propugnados por la Revolucién Fran-
cesa: aparece como un absoluto la
libertad personal; la libertad indivi-
dual frente a la opresién de las dife-
rentes instituciones (feudalismo, poder
eclesidstico, estructura gremial) ingre-
sa con el afdn de erradicar las atadu-
ras materiales y espirituales.

Bajo el alto ideal de la libertad del
individuo subyace el pensamiento de
evolucién hacia la racionalidad natural
(relacién con la filosoffa kantiana).
Porque el individualismo al que se
aspira, segtin Simmel, tiene como
sustento “la igualdad natural de todos
los individuos”, es decir que aquellas
ataduras s6lo producian meras de-
sigualdades artificiales.

El pensamiento del siglo XVIII se
relaciona con el concepto de naturale-
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za ya que “... en cada persona indivi-
dual vive, en tanto que su rasgo mas
esencial, aquel hombre genérico”
porque “la humanidad (...) vive tanto
en él como en cualquier otro...” Este
pensamiento “revolucionario” exalta
lo general “sin reconocer el derecho a
configuraciones especificas de esto
general; por la cual el “derecho natu-
ral’” descansa sobre la ficcién de indi-
viduos aislados e iguales”*.

Frente al dilema que le plantea a
Benjamin su estructura de pensa-
miento como “mirada de medusa”, que
radica en la combinacién de marxismo,
filosofia kantiana y experiencia mistica
entendida por él como experiencia
filoséfica, su clave estaria en el poder
de la “refuncionalizacién”*, puesto
que asi materializa el idealismo y
convierte en profana a la iluminacién
religiosa.

Habria que destacar ciertas concep-
tualizaciones especificas de Lukacs #?,
en tanto nexo entre las ideas de Simmel
y la posterior recuperaciéon por parte
del Institut.

Fetichismo. Extrafiar al ser humano
de sus producciones; los objetos se
vuelven opacos a la realidad de las
relaciones sociales. El arte fetichizado,
un objeto opaco més, en tanto oscure-
cimiento de sus condiciones materia-
les de formacién y existencia. Y es, a
su vez, el arte fetiche un arte que pri-
ma gracias al cambio continuo. La
moda, una aventura de forma estética,
posee como pauta general a la imita-
cion. Si Simmel considera que “la
moda es un producto de la divisién de
clases”* también se podria pensar al

162

arte en general como moda puesto que
ésta responderia a las motivaciones
sociales.

Para este fil6sofo, el fendmeno debe
ser interpretado a la luz de dos facto-
res, que en realidad operarfan como
uno: diferenciador e integrador. Por-
que en la moda necesariamente conflu-
yen, no sin tensién, dos necesidades del
orden de lo social: la cohesion y la di-
ferenciacion. Cohesion interclase, ha-
cia el interior de una misma clase so-
cial, y diferenciaciéon entre clases.

“La invencién de la moda va inser-
tdndose cada vez mas en los mecanis-
mos objetivos de funcionamiento de la
economia”, “se producen articulos con
la finalidad de que se pongan de
moda”*. Los juicios estéticos, entre
otras cosas como por ejemplo las for-
mas de vestir, las formas sociales, to-
das las expresiones del hombre y su
estilo estan condenados, mediante la
moda, a una “constante mutacién”.

Se convierten, pareciera que ellos
mismos, en objetos accesibles por la
“mera posesiéon de dinero”. “Cuanto
mas deprisa cambia la moda, mas
baratas han de ser las cosas...” porque
detras de este precepto, el mercado en
su afan diferenciador respecto a la
adquisicién de un valor-moda, valor-
arte-moda, articula la demanda objeto
que responda a dicha necesidad.

Simmel extiende el operar de la
forma moda (entendida cono tal en
primera instancia a la moda del vestir)
a cualquier otra forma cultural que
acentte el presente, reafirmando en-
tonces asi también el cambio. Por lo
tanto, es a través de este concepto de
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la moda como experiencia que puede
leerse la condicion de la Modernidad
en tanto tension de los sujetos entre la
integracién y la distincion.

El atractivo de la moda radica, para
Simmel, en la imitacién al interior de
un mismo grupo social posibili-
tandoles de esta manera a sus in-
tegrantes librarse de toda “respon-
sabilidad” estética y ética. No obstan-
te reconoce la posible existencia de
variantes con sesgos de indivi-
dualidad, dentro de sus limites a la
moda, rechazéndola o exagerandola.

“De esta manera aparece la moda
como una configuracién maés, pero
singular y de especiales caracteristicas,
entre las muchas y diversas en que la
utilidad tanto social como individual
ha dado en objetivar, con iguales titulos
de legitimidad, las tendencias mas
opuestas de la vida”®.

“Tempo impaciente”...

...con variaciones en continuo que
afirma el sentimiento de presente,
porque recordemos que la moda es
toda una aventura.

Walter Benjamin también se
postula, desde el mundo parisino que
le rodea y circunda en 1929, como
testigo de una crisis sin igual en el
terreno del arte; una crisis que para el
propio Benjamin palpita con cau-
salidad evidente. En su trabajo “El
Surrealismo. La tltima instantadnea de
la inteligencia europea” escribe *:
“Porque el arte por el arte casi nunca
lo ha sido para que lo tomemos literal-

mente, casi siempre ha sido un pabe-
116n bajo el cual navega una mercan-
cia que no se puede declarar porque
le falta el nombre”. Porque para el
autor el llamado “arte por el arte” es
s6lo una cuestién de malentendidos.

El problema central seria entonces
la “forma” del arte como articulo de
consumo cuando tiende hacia el mer-
cado. No obstante, se debe considerar
que lo supuestamente popular pier-
de su espontaneidad, ya que unbien
es popular para el mercado y por el
mercado. Y en la aceleracién del cam-
bio, al igual que en la repeticién, se
borra el devenir histérico. Porque la
repeticion del arte popularizado como
repeticién del éxito es parte de la cul-
tura afirmativa® que es en si misma
intemporal, porque es un tiempo se-
rial que repite el fragmento.

El éter, por ejemplo, también apa-
receria invadido por una “serie de ci-
tas reificadas”*®, citas del arte musi-
cal sustraidas del contexto de la tota-
lidad de la sinfonia perdiendo asi, se-
gun Adorno, su espiritu negativo al ser
transmitidas por radio. Se evidencian
los recelos (e indiferencia) de este fi-
l6sofo respecto a la racionalidad de la
técnica.

La diferencia sustancial respecto a
Benjamin se ubica especialmente en
las repercusiones de esta crisis au-
ratica. Si el arte en si mismo contiene
una funcién politica “negativa”, es su
funcién representar lo que en el mo-
mento presente es negado, el régimen
de lo “no posible” en esas condicio-
nes materiales. El temor de Adorno
estd en la posible conversién de la
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negatividad en positividad como re-
fuerzo del statu quo. Otra visién es la
de Benjamin quien paraddjicamente se
encuentra esperanzado en el potencial
artistico de un arte politizado (poli-
tizacién comunista).

Al pensar en relaciones sociales
“condicionadas” por las relaciones de
produccién la pregunta de Benjamin
giraria en torno a cudl es la funcién, en
un “contexto social vivo” ¥, que tiene
una obra de arte dentro de las con-
diciones artisticas de produccién espe-
cificas de un tiempo; apuntando, de
esta manera, “inmediatamente a la téc-
nica’, como concepto posibilitador de
un andlisis materialista de la obra.

Por su parte, Lukacs considera que
la “estructura de la mercancia” atra-
viesa todos los aspectos de la socie-
dad burguesa. Mercancia como “pro-
totipo de todas las formas de objetivi-
dad y de todas las correspondientes
formas de subjetividad”*.

El problema que tiene el idealismo
segin Lukacs es su dualismo, la
escision entre sujeto y objeto que
encuentra su parangon en el mercado
donde las mercancias aparecen
separadas de sus sujetos creadores
(objetos reificados ). El objeto no es
lo natural, lo estrictamente dado de la
teoria burguesa; los fetiches como
objetos reificados tienen asi valor de
cambio, un valor que se distancia hasta
evaporarse del valor de uso.

Esto conduciria al pensamiento “ob-
jetivo” burgués como producto de las
condiciones histéricas de clase, junto
con la aceptaciéon de la realidad social
como la realidad. Existen con-
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tradicciones en el pensamiento por-
que existen contradicciones sociales,
afirmando aqui Lukécs que no son
meros problemas de la “razén”.

Si la realidad objetiva (forma
mercancia de la sociedad burguesa)
estd presente en la conciencia sub-
jetiva (idealismo kantiano) se puede
reflexionar, junto con Adorno, en tor-
no a la falsedad del dualismo kantiano
(sujeto-objeto), origen del problema de
“la cosa en si”.

Simmel comenta: “Normalmente
imaginamos a la ley general de los ob-
jetos situada de algin modo fuera de
la cosa: en parte objetiva(...), indepen-
diente del accidente de su realizaciéon
material en el tiempo y el espacio, en
parte subjetiva(...), materia exclusiva
del pensamiento y ausente de nuestras
energias sensoriales que s6lo pueden
percibir lo particular, nunca lo gene-
ral. El concepto de ur-fenémeno pre-
tende superar esta separacién: no es
otra cosa que la ley intemporal dentro
de la observacién temporal; es lo ge-
neral que se revela inmediatamente en
una forma particular. Porque tal cosa
existe, él (Goethe) podia decir: ¢o mas
elevado es captar que todo lo factico
ya es teorfa. El azul del cielo nos reve-
la la ley fundamental de la cromética.
Ya no buscariamos nada detras de
los fenémenos: ellos mismos son teo-
ria¢”>2.

De esta manera, frente al interro-
gante de qué tipo de mercancia espe-
cifica seria el arte, tal vez seria necesa-
rio retrotraer algtn tipo de inicio. Por-
que es remitiéndose a los origenes la
manera en que estalla, en definitiva, el
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fragmento y su tradicién, bajo forma
de cita, de tal modo que el origen pue-
da ser entendido como “ursprung”.

Benjamin considera al “ursprung”,
en tanto origen, como una categoria
histdrica, sin embargo ella misma no
se limita a describir un comienzo de lo
que alguna vez ha tenido lugar, sino
que implica ir mas alla: es “aquello que
emerge del proceso de llegar a ser y
desaparecer”>. Entonces, origen no
significa exclusivamente un retorno al
pasado, a una protoforma (“ur-form”),
sino que puede también significar no-
vedad.

Por lo tanto, podria pensarse como
un origen pleno en concordancia con
el ritmo de una aventura, por ejemplo
la aventura del arte-moda. “Y para
Benjamin uno de los aspectos basicos
del mito era su identidad no creadora,
repetitiva; lo “Immergleiche” (lo que
siempre es igual) era una de las
caracteristicas salientes de esa sensi-
bilidad mitica producida por la socie-
dad capitalista alienada”>.

Como comenta Buck-Morss, Ben-
jamin “insistia en que habia Glgo obje-
tivamente perceptibleCen la historia”.
Es decir que los objetos guardaban
dentro de si su propia historia, un sig-
nificado de si mismos como objetos
constructores. Es el propio Benjamin
quien reconoce estar “... més interesa-
do en lo universal implicito en lo par-
ticular”®, a la vez que sentencia: “No
estoy interesado en hombres, sino sélo
en cosas”>.

Ya sea de manera alegoérica (“eterno
pasaje”) o simbolica (“efimera eter-
nidad”) Benjamin considera al factor

temporal como parte de toda expe-
riencia. La historia se presenta como
mito porque, la temporalidad mo-
derna fetichizada, es la repeticion al
extremo de algo que se presenta como
lo “nuevo” pero en realidad es “siem-
pre lo mismo”, y es en este sentido,
segin Buck-Morss, que la moda pue-
da ser justamente el jeroglifico mas
acertado de esta temporalidad.

En el “ur-fenémeno”?, en los frag-
mentos concretos, es decir en cualquier
objeto material visualizado irreduc-
tiblemente™®, puede ser perceptible el
ur-fenémeno, el acontecimiento histoé-
rico como totalidad. Por lo tanto el
fragmento posibilitaria encontrar el
origen histérico concreto de una mate-
rialidad presente de acuerdo, entonces,
ala consideracion del origen como pro-
ceso de nacimiento y muerte.

Resumiendo entonces, y continuan-
do en el marco de un anélisis material
y social del arte, la nocién de “reflejo”,
en tanto ilusién inmaterial via una
determinacién unidireccional de la
materialidad social preexistente, es
reemplazada por la nocién de “media-
cion” por Walter Benjamin, Theodor
Adorno, y en general el Instituto de
Frankfurt. Raymond Williams * plan-
tea como superadora, de esta anterior
nocion, a la “articulacion”.

Es decir la comprensién dentro de
“todo el proceso social material, y
especificamente, de la produccién cul-
tural como social y material”®.

Williams recupera la idea de “me-
diacién” como proceso interno (la
negatividad adorniana al interior del
propio objeto) que vincula para una
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superacién; mientras que la “articu-
lacién” es tanto una relacién negativa
como inclusiva. Por lo tanto se descar-
ta el pensamiento en términos de opues-
tos para dar paso a la diferenciacién
especifica.

Este autor historiza el camino pla-
gado de diversas conceptualizaciones
del pasado, y algunas atin del presen-
te, en torno a “lo cultural”, para con-
cluir en su visién del concepto cultura
en tanto “proceso social constitutivo
creador de @stilos de vidaCespecificos
y diferentes”®?. A su vez considera la
presencia de una articulacién en el
ambito histérico en cuanto a la influen-
cia reciproca del concepto culturares-
pecto también a los conceptos de so-
ciedad y de economia. Es decir, enten-
der a lo cultural como un espacio de
procesos con practicas y relaciones,
debiéndose reconocer a su vez, como
condiciones materiales la “especifica-
cién” de esas condiciones materiales de
emergencia.

Advierte también la presencia en la
préctica de “conexiones indisolubles”
“entre produccién material, actividad
e instituciones politicas y culturales y
la conciencia”® que actdan como
producto total y especifico del hom-
bre real.

Es a través de la idea de “media-
cién” que Williams intentara analizar
estos fenémenos en cuanto procesos
constitutivos, dejando asi de lado la
tradicién reduccionista que analiza lo
superestructural como reflejo de la
base material, es decir, bajo la deter-
minacién unidireccional. Porque la re-
lacion entre valores, practicas y senti-
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dos es de caracter no teleolégico, no
causal.

En esta historia y presencia del
concepto se experimenta toda una
evolucién no sin tensién®. Por lo tan-
to, como andlisis de una préctica es-
pecifica (como por ejemplo la espe-
cificidad del arte) habra que deter-
minar las relaciones articuladas con el
orden tanto de lo social como de lo
econdémico.

La teoria cultural adquiere relieve
justamente por su analisis de las
relaciones al interior de la diversidad
de practicas humanas y su consi-
deracién, de estas relaciones como
“dindmicas y especificas dentro de
situaciones histoéricas globales y
posibles de ser descriptas que también
son, como préactica, cambiantes, y en
el presente modificables”®. Con esta
teoria de las relaciones, es por lo tanto
posible introducir la tensién dentro de
las historias conceptuales para que, de
este modo, problematicen a las rela-
ciones entre teoria y formas artisticas.

Es recién Marx quien inaugura,
segtin Williams, la “historia material”
en tanto superacién dicotémica de
“sociedad/naturaleza”y estableci-
miento de relaciones entre “sociedad
y economia”. Williams lo llama “es-
pecificacion del elemento basico del
proceso social de la cultura”®. Sin
embargo “en lugar de producir una
historia cultural material” “se produ-
jo una historia cultural dependiente,
secundaria, uperestructural¢ un rei-
no de GnerasCideas, creencias, artes,
costumbres, determinadas mediante la
historia material bésica”®.
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Reproduce de esta manera, pero en
otro sentido, la separacion propia del
idealismo, entre “cultura” y vida social
material, persistiendo lo abstracto, lo
universal y unidireccional en con-
traposicién al proceso material es-
pecifico (materializacién de la idea-
lidad superestructural®).

El arte no es una esfera auténoma,
“un a priori por encima de cualquier
mercado”®. Este problema especifi-
camente “moderno” emerge con re-
lacién (en tanto relaciones topolégicas,
en rearticulacion constante, dentro del
régimen de lo impredecible) a los cam-
bios materiales, en el ambito social e
histérico, y de medios técnicos en la
produccioén.

La técnica y la cultura masiva: jun
arte de la repeticion?

Como expresaron Medvedev y
Bajtin: “Las obras s6lo pueden entrar
en contacto real como elementos
inseparables del intercambio social. (...)
No son las obras las que se ponen en
contacto sino las personas, quienes, sin
embargo, lo hacen por intermedio de
las obras”®.

Si se considera la oposicién &ultura
de masas®/ €ultura minoritaria¢” y su
opacidad desencadenante, irrumpe
aqui el problema de la nueva tec-
nologiay su base reproductiva a escala
maultiple en tanto posibilidad demo-
cratizadora de acceso a los bienes ar-
tisticos.

La igualdad entre sujetos, bajo la
forma democracia, se presenta como
una formalidad. La igualdad entre
objetos es posible mediante el empleo
de nuevas técnicas de reproduccion;

una posibilidad de igualdad que es
percibida tanto como amenaza y como
expansion expresiva de posibilidades
artisticas novedosas.

Estos cambios técnicos plantean
rupturas estéticas en cuanto a la pro-
duccién misma como a la percepciéon
cultural del arte como crisis. Porque
la técnica “toma” al arte y desvanece
su “aura” que ahora, acercdndose a la
tierra, se desautonomiza materia-
lizandose.

Lo masivo de la gran industria
cultural encubre la diferenciacion en
términos de clase, porque las distin-
ciones son sélo bajo el mero término
de publico.

“La produccién para el mercado
implica la concepcién de la obra de
arte como una mercancia, y la del
artista, por mas que él se defina de otra
forma, como una clase particular de
productor de mercancias. Pero existen
por otro lado, fases crucialmente di-
ferentes de la produccién de mer-
cancias””. Porque existen diversas
maneras especificas de relaciones
sociales respecto al mercado y al
profesional, y por lo tanto diferentes
formas de produccién cultural.

Se debe entender a la practica
artistica como una préctica material
especifica, siendo a la vez indispen-
sable considerarla respecto a sus in-
terrelaciones en cuanto “compleja uni-
dad”. Los elementos aparentemente
distintos se unifican en el proceso so-
cial material porque una tecnologia
cultural especifica y una forma espe-
cifica de conciencia préactica actian a
un mismo tiempo.
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Las formas de “control cultural” y
de “seleccién cultural” se imponen
sobre las obras que tienen como des-
tinatario al mercado, con el fin de ob-
tener una ganancia, y por tanto su for-
ma artistica se traduce en mercancia.
Las modas artisticas bajo el calculo in-
terno del mercado cambian con relati-
va rapidez. Las innovaciones de mer-
cado, como modos culturales, y las in-
novaciones culturales y artisticas me-
diante el control y la seleccion devie-
nen modos comerciales.

Pero ;cudl es la especificidad del
arte?

El método no se encuentra en apli-
cacién de calificativos en torno a los
objetos estéticos. Por lo tanto el proble-
ma no tiene relacion directa con las
“percepciones” generales sobre una
obra de arte sino que “estriba en la
supuesta especializacién de estas
(ercepcionesCrespecto a las ®bras de
arte¢”72,

Williams observa que son los
“presupuestos de clase”quienes ope-
ran en definitiva como “juicios especi-
ficos” en torno a los objetos y su clasi-
ficacion, a las formas y précticas como
parte o no del arte. Aparente especifi-
cacion derivada de relaciones e inte-
reses clasistas (junto a las diferentes
visiones histéricas sedimentadas) sien-
do los objetos artisticos vueltos de un
lado a otro segtn su forma estética y
como tal, preestablecida a un grupo
social determinado o a una categoria
estética precisa: “ciencia-ficcién”, “cul-
tura popular comercial”; novela-clases
inferiores.

En contraposicién, para Williams
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estas formas no son atributo particu-
lar y determinante de ninguna clase
social. No existe determinacién, una
relacién preestablecida al proceso
mismo de relaciones, respecto a las
formaciones culturales y las clases
sociales. Bajo estas clasificaciones
historicas subyacen “procesos sociales
encubiertos””.

Es indispensable, dentro de practi-
cas especificas, distinguir al arte, a lo
estético como proceso histérico y social
concreto. No hacer presuposiciones
respecto a la bana rotulacién de los
objetos artisticos como buenos, malos,
de masas, burgueses, proletarios...
Porque “el concepto de Gnasa¢reem-
plaza y neutraliza las estructuras de
clase especificas”™.

De la reproduccién en tanto copia
(“reproduccién en un sentido uni-
forme”) devendrian précticas y obje-
tos bajo el imperio de la uniformidad;
y de la reproduccién biolégica (“re-
produccion en un sentido genético”)
se originaria la prolongacién de in-
dividualidades con el germen de la
variabilidad. Lo nuevo (no como co-
pia) dentro de los limites de un pa-
tron determinado; la indeterminacién
de la determinacién, es decir, que los
propios limites estarian dentro del ex-
ceso reproductivo. Por lo tanto, el ana-
lisis mismo mantiene aquella tensién
entre la igualdad y la diferencia.

Dos sentidos opuestos que con usos
metaféricos, y por ende muy difi-
cilmente analogos a determinados
procesos culturales por simple tra-
duccion. Esto conlleva a analizar y pen-
sar a los procesos culturales en sus
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complejidades. Pensar en y desde la
tension, el conflicto emergente.

Una forma es “intrinsecamente
reproducible””. Pero es la propia
forma quien a su vez otorga “opor-
tunidades y limites” generando y
mostrando las diferenciaciones al nivel
de la reproduccién formal. La copia
(mecanica o electrénica), por lo tanto,
no garantiza una identidad sino tal vez
una identidad de la diferencia; puesto
que entran en juego “ciertas dispo-
siciones formales””® del artista pro-
ductor reproductor (percepciones,
expectativas...)

Raymond Williams hace uso del
concepto de “replicacién” para dar
cuenta de las operaciones especificas
de lo cultural en relacién con lo social.
Porque es la trivialidad, dentro de las
condiciones modernas especificas de
mercado, quien operaria en el centro
mismo de la diferencia porque, si bien
la reproduccién de una obra de arte la
convierte en objeto-espejo de si misma,
existen pautas de distincién, aunque
sean las “semejanzas formales” las que
prevalezcan con su esencia “prede-
cible” y “repetible”.

“Pero es caracteristico de todo orden
social, como de toda forma cultural
activa, el tener que ser continuamente
producido al igual que reproducido.
En este complejo proceso, si bien exis-
ten indudablemente elementos siste-
maticos que ejercen presiones y ponen
limites a las formas de tal produccién
y reproduccién (de lo contrario no ten-
dria sentido la delineacién de un or-
den social general, o la especificacion
de los elementos sin los cuales no po-

dria sobrevivir y seria reemplazado),
existen también contradicciones inter-
nas, desviaciones internas y, por tan-
to, cambios internos profundamente
significativos”” .

Produccién y reproduccién. No
distinguir, ni tomar partido por un
término de la oposicién, entre arte
original, irreproducible, auténtico y
tnico, y arte de reproduccién masiva,
en serie.

La ruptura”™ podria pensarse res-
pecto tanto de las formas artisticas
como de las practicas generadas entre
éstas, el publico y las instituciones.
Porque se trata de una construccién en
rearticulaciéon permanente de los
6rdenes de lo social y lo cultural.

No obstante, existen dos regime-
nes interactuando mutuamente
mediante la forma de “dos rostros”
del modernismo”, puesto que la
llamada cultura de masas opera en
forma conjunta, como resultado de
transformaciones del orden de lo
social, con el arte moderno.

Se deben tener en cuenta las con-
diciones estructurales y la percep-
cion y reformulacion de las mismas
por parte de los sujetos protagonistas
ante determinadas situaciones emer-
gentes. Por lo cual el propio sujeto,
participe del proceso, es efecto de po-
siciones continuas y variables

Diversas formas conviven cada
cual con las leyes de su totalidad, es
decir la diferencia en la igualdad
como actividad presente y constante
de la acciéon del azar en lo impuesto o
determinado, porque el arte no es un
espacio de lo absoluto...
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La serieno es atributo exclusivo de
la industria cultural de la sociedad
contempordanea, ya que hay “... ciertos
tipos de formas seriales del siglo XIX,
que son precisamente elementos de la
constituciéon de estas formas contem-
poraneas, de modo que la tensién entre
esa historia social de las formas y estas
formas en una situacién contem-
poranea, con su contenido en parte
nuevo y en parte viejo, sus técnicas en
parte nuevas y en parte viejas...” Lo
importante para Williams es que la
tension evidente “pueda ser explorada
dando importancia a ambos lados”*.
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