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Cualquiera puede ser artista

Acercamiento al problema desde la estética del Romanticismo aleman
por Alejandro Pena Arroyave
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LA TEORIA SOBRE LA NOVELA EN EL ROMANTICISMO
Y LA EMANCIPACION DEL ESPECTADOR

No es este el lugar para hacer una reconstrucciéon detallada de la estética romantica y sus
implicaciones para el arte occidental. Sin embargo, una breve aproximacién a sus concepciones
acerca de la novela dara algunas indicaciones acerca de lo que aqui abordamos como emancipa-
cién del espectador. La novela no es para los romanticos un género mds dentro de las artes, es el
género por excelencia, el culmen y direccién a donde debia apuntar toda intencién creativa ele-
vada. Y esto tiene un principio en las cuestiones generales de su estética. Para los romanticos era
necesario crear una revolucion frente a los afanes clasificatorios racionalistas de la llustracién.
Ya los romanticos del llamado Sturm und Drang salieron al paso a dichas pretensiones ilustra-
das y opusieron como centro de resistencia todo un pensamiento anclado en la sensibilidad, la
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intuicion, el sentimiento; en categorias que
quedaban relegadas o subsumidas por la ra-
z6én bajo su programa de dominacion, cienti-
fica en principio, y naturalmente extensible a
otros ambitos. En efecto, los romdnticos intu-
yeron (no puede haber mejor expresién para
ello) hacia dénde se dirigian los afanes ilustra-
dos. Por ello ante las pretensiones clasificato-
rias y reduccionistas de la modernidad ilustra-
da, los romdnticos opusieron un pensamiento
en el que se revaloraba ante todo la nocién de
individuo. En esa revaloracién surgié la pre-
gunta por la interioridad y la connatural pre-
gunta por la experiencia personal elevada a
valor supremo.

El Romanticismo liberd, dicho de modo muy
apresurado, la opinién personal del ambito de
lo reducido y opacado por un sistema, elevan-
dola a los terrenos de la verdad y de la vali-
dez universal en tanto expresién de un sujeto
con valor infinito. Esto puede decirse desde
un punto de vista general del pensamiento ro-
madntico. Una de las cuestiones que hace que
la estética romdntica signifique un punto de
inflexion en el pensamiento occidental, tie-
ne que ver ante todo porque es alli donde se
da una elaboracién sobre la critica de arte. Y
esto tiene a su vez un entramado mds hondo;
a pesar de concederle al arte la capacidad de
elevarse a lo infinito y expresar la totalidad, en
el Romanticismo mismo se asume que el arte
no es totalidad y nunca enuncia una verdad
acabada. Asi como la vida del hombre es ex-
presion de una totalidad en el fragmento de
su devenir, el arte es también fragmentario.
Cada obra estd en su devenir y el creador ha
de poder reconocer esto. Por ello no sélo ha
de poder liberarse de su obra, siempre in-
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acabada, sino saber que el movimiento que le
completa en su incompletitud es la critica, el
encuentro con un espectador que no mira ya
pasivamente sino que viene a ser co-creador.
Asi, la critica era para Friedrich Schlegel, poe-
sia de a poesia, movimiento incesante de la
obra ya no condenada a ser producto de un
yo creador y aislado, sino liberada a otro que
le completa, que la recrea'. Pero esto tiene un
valor mds alld del mero interés estético; se ad-
mite que el artista no tiene la verdad sobre su
obray por tanto no es cerrado todo lo que diga
o cree. Hay espacio para la mirada y la voz del
otro. Es la caida de la autoridad encarnada en
el autor, en el genio, aunque ello parezca la
mayor contradicciéon romantica.

Y lamanera en que para el Romanticismo se
podria cumplir esa pérdida de autoridad, ese
estrechamiento entre arte yvidayesa apertura
a posibilidades liberadas ya de lacircular bus-
queda de una Unica verdad, se daba en la no-
vela. Esta es la obra por excelencia romantica,
pues de ahi toman los romanticos su nombre.
Romantik viene de Roman, novela, y ésta de
romance. La novela es lo que mejor define al
Romanticismo. Asi, cuando Novalis pide ro-
mantizar (romantizieren) al mundo, no esta
diciendo otra cosa que novelar la realidad>.
Lo que implica que se comprende que no

1 Es desde este punto de vista que, por ejemplo,
el proyecto de la educacion estética de Schiller adquie-
re potencia como pensamiento emancipatorio desde la
sensibilidad, cfr. Friedrich Schiller, Cartas sobre la edu-
cacion estética del hombre. También Holderlin y Schlegel
pensaron en una educacion estética en la que la poesia
seria la maestra de la humanidad, cfr. Friedrich Holder-
lin, Ensayos. Y desde la dptica de la poesia en relacion
con la creacién de una nueva mitologia que diera fun-
damento a la cultura cfr. Friedrich Schlegel, Sobre el es-
tudio de la poesia griega.

2 Novalis, Obra selecta, 82.
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hay ninguna verdad salvo la de la propia in-
vencion y recreacion. Se comprende que no
hay ningln sistema concreto y Unico ni una
sensibilidad homogénea y pasiva para formas
concretas. Ahora tanto artista como especta-
dor pueden determinar las reglas para el arte,
pues son ellos, en tanto que hombres, en tanto
que criaturas vivientes, sus portadores3. Con el
Romanticismo se comprende, en el caso con-
creto de F. Schlegel, que no es posible tener
un sistema que pueda explicar la totalidad de
la vida del hombre. De ahi que, precisamente,
en la época de los grandes sistemas filoséfi-
cos, en una época “tan poco fantastica”, es
decir, tan racional, Schlegel prefiera el aforis-
mo y el fragmento como medios para pensary
expresar la situacién del hombre en el mundo.
Con ello, Schlegel niega toda posible unidad
originaria, delatando a ésta como construc-
cién de la razén, no como algo constitutivo
de la existencia, a ésta corresponde mds bien
lo fragmentario, lo azaroso, y ello debe ser
trasladado a los principios creadores del arte
y viceversa. La vida es entendida como novela
que ha de ser escrita por nosotros mismos y
en la que ningin género predomina. Un ara-
besco en el que todos los géneros posibles se
entrecrucen como los momentos de una vida,
con la unidad especial que sélo permite el
fragmento. La novela, dice Novalis, no ha de
ser un continuum, sino una construccién en la
que el minimo fragmento ha de ser un conjun-
to por si mismo&.

Aunque acaso sean estas posturas un poco
olvidadas y tal vez sepultadas ya por estéticas
que sin embargo no han cesado de apoyarse

3 Schlegel, Poesia y filosofia, 95.

4 Novalis, Estudios y fragmentos I, 162.
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en ellas, podemos ver de qué modo, ante todo
con nociones como la de novela en que se
vinculen los géneros en una obra inacabada
y fragmentaria, la estética romdntica pone de
presente las bases para una revolucién esté-
tica en el sentido de abogar por la liberacién
del espectador, de hacerlo consciente del en-
tramado de la obra. Este retroceso nos indica
acerca del lejano entrecruzamiento y origen
de potencias creativas que, en cierto modo,
consideramos tremendamente novedosas y
originales de nuestra época. Ello nos lleva a
considerar que nuestra época y sus nuevos de-
rroteros no son de hecho tan nuevos y que una
época siempre es deudora de la anterior aun-
que, naturalmente, parezca novedosa. Una
época no puede dejar atrds a otra sin la me-
diacion de otros momentos. No hay saltos en
la historia, hay superacién, como muy bien lo
ensend siglos atras Hegel con la precisa multi-
significacion de la palabra Aufhebung. Asi, la
teoria sobre la novela del Romanticismo dejara
abierta la via a una nueva forma de recepcién
que determinard, como ahora lo vivimos, una
nueva forma de sensibilidad en la recepcién
de las obras de arte basada en la fragmenta-
cion y en la multiplicidad de posibilidades.

LA CONFIRMACION POSMODERNA DE LA
EMANCIPACION DEL ESPECTADOR

Teniendo esto en cuenta, podemos ver que
nociones como muerte del autor, nacimiento
del lector, escritura fragmentaria, escritura al
infinito..., que han pasado por categorias pro-
piamente contemporaneas, han tenido ya su
historia. Y dichas categorias resultan contem-
poraneas sélo en la medida en que lo llamado



posmoderno ha caminado siempre al lado de
lo moderno como su hijo mas legitimo (en el
mismo sentido que el Romanticismo seria el
hijo mas legitimo de la modernidad). Hay sin
duda una relacién de continuidad extrafia en-
tre los posmoderno y lo romantico, por lo me-
nos desde el plano estético. Los llamados po-
sestructuralistas, como agentes, conscientes o
no, del llamado posmodernismo, parecieran
retomar y reelaborar nociones puramente ro-
madnticas. Es cierto; el Romanticismo no es un
periodo del arte, es una actitud que no se deja
rebasar o sepultar por la historia. Partiendo
de esto llegamos a otra tesis incluso mas su-
gerente, la identificacion y dependencia de la
posmodernidad con la modernidad.

La llamada posmodernidad, vendria a ser,
no el opuesto de la modernidad, sino otro de
sus brazos que no habrialogrado extenderse lo
suficiente, por razones concretas en este caso,
de avances tecnoldgicos; el hijo espera que el
padre lo nutra para superarlo. En ese sentido
estariamos hablando mas que nada de una
suerte de relevo generacional. Por otro lado,
y en este caso en concreto, tendria que pen-
sarse del modo mas estrecho a la modernidad
como condicién de posibilidad de la posmo-
dernidad. Y ello entendido, naturalmente, no
s6lo desde el ambito meramente cronoldgico,
sino, como se ha insinuado, desde la funda-
mentacion tedrica, filoséfica, cientifica, politi-
cay cultural.

Teniendo a sus espaldas los presupuestos
modernos, la posmodernidad da como resul-
tado lo que con Josefina Ludmer podemos
lamar realidad virtual o realidad aumentada’.

S Cfr. Ludmer, Aqui América Latina. Una especu-
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Es el borre de las fronteras entre realidad y fic-
cion que da lugar al surgimiento de un tiem-
po cero. En ese orden de ideas desaparecen
las instancias de legitimizacién amparadas en
los viejos paradigmas. Desde el punto de vista
del arte, podemos encontrar que se quiebra
su autonomia en la medida en que todas las
esferas caen bajo la nocién de desdiferencia-
cion. De tal modo que podriamos hablar de
posautonomia del arte. Efectivamente, ya no
estamos en posicion de hablar de arte como
una esfera cerrada con sentido sélo para ella.
Ni por supuesto, tampoco de volver a ubicar
al arte en situacion de dependencia, por asi
decir, premoderna. Se trata, sencillamente, del
borre de las fronteras entre las esferas. Es, en
gran medida, la encarnacién suprema de una
sensibilidad que ha crecido para lo homogé-
neo, como lo anunciara Benjamin con la no-
cion de pérdida de aura de la obra de arte®.
En efecto, esa homogeneizacién determina de
manera bastante aguda y precisa la clave que
da el paso hacia un arte de masas que desen-
cadenara en esa nocién de desdiferenciacion.
Pero Benjamin advierte que si bien esto se
presenta bajo la forma de la reproduccién que
permite la técnica, fue posible precisamente
por el crecimiento de la sensibilidad para lo
homogéneo. Por tanto, el arte se acerca mas
que nunca a lo cotidiano hasta el punto de
perderse la frontera que podia crear el aura.
En ese entrecruzamiento de esferas se bo-
rran, para el arte, las nociones de arte bello y
arte de hacer, en el sentido en que lo precisa
y distingue Michel de Certeau. Con lo cual,
se borran las esferas de distincién entre arte

lacién.

6 Cfr. Benjamin, La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica.



y mercancia, por ejemplo, o encontramos que
cualquier artefacto puede ser también consi-
derado como arte, etc.’.

{Cudl es, entonces, la nocién que borra la
esfera de autonomia del arte? El movimien-
to histérico que va legitimando y creando las
condiciones de posibilidad para deslegitimar
paradigmas establecidos. Asi como hubo un
momento en el que el arte no era auténomo,
y luego uno de autonomia, resulta plausible
hablar de un momento de posautonomia. Di-
cho momento no es ninguno de los anteriores
pero se debe a ellos. La posautonomia mues-
tra que el arte ya no tiene que mostrar distin-
cion frente a otras esferas. Ya no hay distincién
porque sencillamente en el tiempo cero ya no
hay esferas de distincién; estamos de lleno en
el borre de fronteras que nos deja en el gran
escenario de la reailidadficcién. Pero, como
se ha insinuado, esa realidadficcién surge del
terreno preparado por la homogeneizacién de
la sensibilidad que permite se genere un arte
de masas. Cada uno puede tomar la palabra 'y
decir algo. Por un lado, porque se borra la idea
de obra acabada y de esfera cerrada. Esto en
la medida en que en la realidadficciéon no hay
bloques de lo uno o lo otro, sino continuidad.
Y por otro lado, porque se borra la frontera
entre espectador y creador, pues en realidad
estos roles tampoco estarian ya separados en
la medida en que desaparecen, entre otras
cosas, las instancias de legitimacion de esas
esferas®. Desaparecen las autoridades que di-

7 De Certeau, La invencion de lo cotidiano I. Artes
de hacer, 29.
8 A modo de ejemplo, en nuestra época con su

apertura extrema proporcionada por lo digital y virtual,
se diria que para todos hay la posibilidad de crear y
difundir un contenido, con los mas bajos costos, por
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cen qué leer, en qué formato, etc. Del mismo
modo que desaparecen las que dicen qué y
cémo crear. Siguiendo ese orden de liberacio-
nes, desaparece el espectador pasivo que, de
haber existido alguna vez, espera un discurso
del autor como verdad revelada e irrebatible,
para que surja el espectador que a su vez pue-
de ser interlocutors. Un espectador que ahora
puede elegir de qué modo acercarse a la obra,
y mds aun, interactuar con la obra que tiene en
frente, criticarla, recrearla.

Estas nociones nos vienen a poner de frente
con problemas de la estética contempordnea
o posmoderna tales como muerte del autor,
nacimiento del lector, creacién y lectura frag-
mentarios. Nociones que indudablemente
son claves dentro del entramado particular de
la escritura en la época contempordnea. Esto
nos lleva entonces a preguntar, por ejemplo,
por la importancia que ha tenido el espec-
tador dentro de la historia y desarrollo de la
creacion. iDe qué modo ha sido el espectador
el que en las distintas épocas ha ido condi-
cionando la manera y los formatos en que ha
aparecido la obra de arte? Es una pregunta
que resulta valida, si no desde el nacimiento
de creacidn artistica y de la nocién de autor,
si por lo menos antes de que Barthes y la cri-
tica posmoderna decretara, tardiamente, el
nacimiento del lector® que, naturalmente,
puede extenderse a la nocién de espectador.

La nocién de nacimiento del espectador hay

fuera de alguna autoridad estética que pueda controlar
o legitimar. Pero, naturalmente, para superar dichas
instancias de legitimizacidn y aprovechar esas ventajas
de la tecnologia, se ha tenido que operar con anteriori-
dad una emancipacién en quien lo hace.

9 Ranciére, El espectador emancipado, 22-23.

10 Barthes, El susurro del lenguaje, 70-71.
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que plantearla a su vez en relacién con su
emancipacién. Hoy, dicha emancipacion hay
que pensarla y buscarla antes de las teorias
propiamente posmodernas, como lo hemos
advertido desde nuestra indagacién acerca
del novelar de los romanticos. En el fondo de
esa estética estd la idea de comunidad y de
educacién en lo estético como lo propusiera
por ejemplo Schiller . Una idea basada en la
consideracion del espectador como actuante
y nunca sélo como agente pasivo dispuesto a
recibir un contenido sin actuar o hacer algo él
mismo con dicho contenido. Dicha considera-
cion del espectador estd hecha en el sentido
en que actualmente lo plantea Ranciére; el
espectador se emancipa cuando se disocia la
relacion entre causa y efecto en la representa-
cion. Es decir, el espectador nace cuando se
admite que lo puesto en la obra no puede pa-
sar al espectador como si fuese un recipiente
vacio. Es un error de principio pensar que el
espectador esta vacio y que por ello es pasivo.
Esa disociacién de causay efecto sefialada por
Ranciere, traeria como consecuencia que, en
el proceso de emancipacién del espectador,
se juega un tercer elemento que no se deja ho-
mogeneizar y por ello mismo hace posible la
emancipacién. En la medida en que no hay un
contenido que pueda pasar de modo precisoy
exacto, y que tampoco hay un espectador pa-
sivo, lo tercero en la relacién resulta ser lo li-

11 Si bien es cierto que en el Romanticismo ale-
man no logra superarse cierto sesgo aristocratizante del
arte y que la mayoria que se pensaba para la educacién
estética de la humanidad era en realidad una minoria
casi llevada al extremo del circulo de iniciados, a pesar
de ello, son las posturas romdnticas, basicamente acer-
ca de la novela, las que liberan el papel de la critica 'y
por tanto dan mayor autonomia a la obra de arte. Y no
s6lo a la obra, sino también al espectador en la medida
en que abren a un rasgo co-creador, como se traté de
enfatizar més arriba.
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berador. En el caso concreto del teatro (que es
el ejemplo que presenta Ranciére) es el espec-
taculo mismo y su entramado lo que deviene
liberador. En el caso de la literatura es el libro
y lo que le hace posible, la escritura, la lengua,
etc., el entre en el que se cuenta y se traduce
algo a una inteligencia similar y nunca menor.

En este horizonte de la emancipacion del
espectador, resulta crucial y fundamental ela-
ndlisis de Mijail Bajtin y su nocién nuclear de
novela polifénica. En efecto, en sus estudios
acerca de la novela de Fiédor Dostoievski, y
ello puede extenderse a gran parte de la no-
vela del siglo XIX, Bajtin encuentra que aho-
ra los personajes muestran ser conciencias
que encarnan y expresan una realidad que se
hace en el entramado del lenguaje®. Son con-
ciencias que se expresan emancipadas de un
autor visto como la figura omniabarcante y
omnisapiente que es duefio de unas verdades
que deposita en unos personajes y que luego
seran vertidos en un lector pasivo que espera
ese contenido. Pero en la medida que, segtn
Bajtin, los personajes mismos se emancipan
como conciencias que articulan un discurso
polifénico, el autor se retira y pierde autoridad
dejando a esas conciencias en didlogo.? Para
Bajtin, la realidad del hombre es el entramado
del lenguaje y los sentidos que se entrecru-
zan; hablamos todo el tiempo sobre sentido
o discursos ya hechos, ningin hombre es por
tanto creador de enunciados sino intérprete
y recreador de sentidos. La escritura como

12 Cfr. Bajtin, Problemas de la poética de
Dostoievski.

13 Ibidem

14 Y esto puede entenderse en el sentido en que

Heidegger planteaba nuestro ser atravesado y constitui-
do por el lenguaje al llegar a un mundo ya significado,

33



toda representacion artistica no puede ser
sino tejido. Un tejido que naturalmente estd
sujeto a ser rebatido, puesto en duda. Y es de
ese modo que, como bien lo sefialard poste-
riormente Barthes, el autor muere porque el
texto es discurso, no es naturaleza. Es cons-
truccion de sentido y en tanto construccién
solo puede ser plural; son modos y acuerdos
(o desacuerdos) sobre cémo entender y leer
una realidad determinada. Es por ello que el
autor pasa de ser la figura de autoridad, ligada
con laverdad yla genialidad, a ser, como lo se-
fialard luego Foucault, una funcién dentro del
entramado de los discursos®.

Pero este autor cae porque hubo una revo-
lucién estética anterior a sus postulaciones. En
efecto, Bajtin lo postula desde la narrativa de
Dostoievski, es decir, sobre una obra del siglo
XIX. Esta no es una indicacién menor. En ese
mismo siglo hallamos una novelistica como la
de Balzac y Flaubert en las que las verdades,
los grandes temas y las grandes cuestiones,
estan planteadas desde personajes en cier-
to modo minusculos y que antes no habrian
tomado la palabra; es la revolucién estética
que redefine los valores de la representacion.
Ahora lo grande y elevado no es dicho exclusi-
vamente por los grandes personajes, lo puede
decir cualquiera porque de alli surge, del en-
tramado social. Es una estética de la libera-
cién de los discursos en los que los roles se
entrecruzan y las fronteras entre lo alto y lo

cfr. Martin Heidegger, Ser y tiempo. También Martin
Heidegger, De camino al habla. Ello también puede ras-
trearse en el sentido en que, de modo mas reciente, lo
ha pensado Peter Sloterdijk, llegar al mundo es llegar al
mundo del lenguaje, al mundo del sentido, mas exacta-
mente al mundo que el lenguaje mismo crea. Cfr. Peter
Sloterdijk, Venir al mundo, venir al lenguaje.

15 Cfr. Foucault, sQué es un autor?
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bajo se comienzan a desvanecer. Este discurso
es polifénico, inatrapable por la teoria y tam-
bién inatrapable por los canones. Al Roman-
ticismo se debid, en uno de sus movimientos
paraddjicos, la liberacién del arte a la vida, al
azar de sus movimientos infinitos en la finitud
de cada hombre. El arte al hacerse consciente
de tal modo de su ligazén con, y dependencia
de la existencia, deviene asi carnaval en el que
cada uno tiene el espacio y las facultades para
expresarse. El punto fundamental es que cada
uno de verdad se apropie de esas facultades y,
al modo en que lo pedirian los romanticos, de-
venir el espectador critico que puede siempre
reelaborar aquello que recibe, interrogar, esta-
blecer didlogo. No de otro modo puede verse
que aun en la época de la desdiferenciacion
queda espacio para hacer concreta la libertad,
para crear.
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