- Prodigar y origen permanentes
Emilio Garbino

El problema de una nocién de arte que le convenga a la actividad
homénima desde fuera o desde dentro del arte, mas la tipicamente con-
temporanea dificultad de realizar una blisqueda de dicha nocién a partir de
la obra de arte misma, son caracteristicas que aquejan hoy a disciplinas
como la estética y como la historia del arte. Pero debido a que la produc-
cién de obras de arte no se ve afectada por ello tenemos que se trata mas
de un problema de la comprensi6n, y por lo tanto de la recepcion, de lo
que en definitiva llamamos arte y de lo que podamos tener en claro al
respecto. Sin embargo esta situacién no parece ser una limitacién para la
creaciéon de arte en la actualidad, pues curiosamente coincide con el
momento de su maxima expansion, diversidad y pluralidad en donde sea
que se consideren sus productos, acciones o manifestaciones. ;Cudl es el
problema entonces? Considero acertado caracterizar de “desdefinicion™
como lo que afecta a las obras de arte e impide hacer un relato histérico
que parta de las obras mismas, obligando al arte a tomar un pardmetro
(término éste por demas dificil de sostener en el panorama desdibujado y
ecléctico del arte contemporaneo) ‘externo’ a si mismo. Sin embargo, la
“Teoria institucional del arte” de G. Dickie * se hace justamente cargo de
ese problema y asume la procedencia ‘externa’ de una solucién a la
indefinicion del arte y, por lo tanto, un problema de identificacion de las
obras de arte como tales; debido a que no podemos obtener rasgos visibles

! El concepto es del critico de arte Harold Rosenberg, extraido del escrito “Las narrativas
histérico-artisticas y el mundo del arte” de Gabriel Blanco, V Jornadas de encuentro inter-
disciplinario UNC, FFYH (SECYT Y CIFFIH), 2007, p.2.

2 George Dickie, “El circulo del arte. Una teoria del arte”, Paidos, Buenos Aires, 2005. Lo
tnico que nos interesa recordar aqui es que, en amplisimo sentido, es arte lo que el “mundo
del arte” legitima como tal.

227




distintivos de lo que un objeto (sea accién, manifestacion, hechura, insta-
lacidn, etc., etc.) posee y muestra como obra de arte, tenemos que recur-
rir a algo ‘externo’ para que legitime, sefiale y haga funcionar al arte.
Se llama “mundo ‘del arte”, al conjunto relacional compuesto de
muchos y diversos integrarites: artista, piblico, mercado, museos, criti-
cos, historiadores del arte y objetos (artefactos) considerados obras de
arte en dicho conjunto. Como se ve, estamos ante una circularidad, la dada
- entre la relacion entre las obras de arte y el mundo del arte: aunque “quién
hace a quién” no es una pregunta que conduzca a algtin lado, es una teoria
mantenida y defendida por Dickie, e incluso considerada la propia
dindmica del funcionamiento del mundo del arte. Nada deberia quedar
- fuera de esta region en constante relacién de sus componentes, nada de
todo lo que tiene que ver con el arte, esto es, tanto su variabilidad extrema
hasta el punto de la indefinicion que afecta a la actualidad del arte, como
de las obras consideradas ‘de arte’ de todos los tiempos. Sin embargo, el
mundo del arte es-“absoluto”; la historia del arte no interviene como influ-
encia hereditaria de los ‘estilos’, esto es, el parAmetro o canon que hace
funcionar la posibilidad de, precisamente, ' los “criterios de identifi-
cacion”, el ‘reconocimiento’ seglin coincidencias o parecidos. El canon de
igualdad o pertenencia no es brindado ya por algin estilo en particular, o
bien todos los estilos son igualmente validos al mismo tiempo; el arte con-
temporaneo. ;Es realmente asi? ;Como se construye la historia del arte si
no hay estilos?, se podria preguntar. La historia del arte, jqueda real-
mente ‘fuera’ del mundo-del arte en el sentido que este Gltimo se auto
‘legitima desde ‘dentro’, para si, circularmente, no pudiendo aquélla inter-
- venir sino-desde ‘fuera’ en €1? Tal vez, lo que es caracteristico de la artis-
ticidad historica de las obras de arte es hereditario pero no en un sentido
determinante o causal lineal, sino que se trata méas bien de una partici-
‘pacion de la historia.del arte en el mundo del arte (no importa tanto si la
relacién se da o no en términos ‘adentro-afuera’) como si aquélla fuese un
elemento mas de éste. Pienso que en el momento de la experiencia estéti-
ca—y no es otro el moménto en el que una obra de arte es una obra de arte—
es donde se manifiesta la ‘indefinicién’ del arte;. pero eso no sucede
porque no haya estilos o porque éstos. participen en el mundo del arte
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-‘desde fuera’. En el mundo del arte funcionan los estilos y lo hacen inter-

namente, s6lo que no son determinantes de ningfin ‘proceso de identifi-
cacién’, pues pertenecen a los autores individuales y no a escuelas de arte
o periodos histdricos. Cada artista tiene su ‘propio’ estilo por més que ello
tampoco signifique que cada productor artistico sea equivalente a un esti-
lo ‘propio’, y explicar o reconocer esto es entrar de lleno en el terreno del
arte contemporaneo. No es que haya tantos estilos como artistas, lo que
sucede mas bien es que hay ‘mezclas’ de estilos que se dan simultinea-
mente en una misma persona; a veces la combinatoria es evidente; a veces
tiene algo que la personaliza, por asi decirlo, que le otorga —gracias a un
ars combinatoria— un toque original muy dificil de describir sencilla-
mente. Pero, ;y si olvidamos los estilos por un momento? ;No estamos en
condiciones ya de partir del hecho de que no es problema la situacion de
“desdefinicion™ de la obra de arte? Pero, por mas que no enunciemos o
incluso por més que no pensemos en una definicién de arte, ;no se pone
ella en juego cada vez que, en calidad de mero piiblico opinador, juzgamos
o consideramos o hablamos o lo que sea que fuere que hagamos-cuando
nos referimos a las obras de arte del mundo del arte? Y asi llegamos de
nuevo al principio; no se puede evitar reconocer un parecido en ‘eso’ que
se nos ofrece como obra de arte, algo (caracteristica, rasgo o lo que fuere)
‘comin’ identificable como artistico, atin sabiendo de antemano que en la
tarea de explicar lo que es esa ‘artisticidad’ se nos disuelven las palabras
apropiadas, cualquier cosa puede ser valida para justificar lo que se diga,
tanto si se trata porque lo haya hecho un artista (propiedad transitiva)
como porque esté en una galeria o museo, en una bienal, sala de espera
o lobby de hotel, en el hall central de una empresa o en la gigantografia

.. callejera de alguna marca, maés los miles de ejemplos que nos ofrece la

viva actualidad.

Es muy facil darse cuenta que la identificacion/definicién/diferen-
ciacién conduce necesariamente a la ‘identidad’ de ese constante ‘lo que’
que tiene que ser, digamos, visible (sea visual o mentalmente) para poder
ser ‘identificable’, ‘reconocible’, ‘identificable’. Pero, jel ‘lo que’ del arte
son las obras de arte o lo que ellas tienen y transportan como queriendo
‘decir’, de alguna manera? ;Qué es lo que la historia del arte ‘narra’ de las
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obras de arte? Si estilo es equivalente a criterio, jesto a su vez es equiva-
lente a identificacion y a diferenciacién? El estilo, en sentido amplio, es
un criterio o una manera de hacer y mostrar (siempre en terreno artistico)
‘algo’ (sea figura, concepto, accién, emocion, pensamiento, y ademas en
el formato que sea). Si asi fuese, todo €l problema se traslada a lo que se
‘entienda por ‘algo’, pues independientemente de €l, la obra de arte (y el
arte en ‘general) ;se reducirfa a un envase vacio?®. La intencién de que la
-historia del arte forme parte intrinseca de la “teoria institucional del arte”,
responderia tanto a la necesidad de hallar “narrativas identificatorias” o
“criterios” o “estilos”, como a hallar los elementos que nos permiten
establecer una continuidad o ilacion histéricas. Dicho de otro modo, la
consideracién historica del arte actual seria posible en la medida que se
pueda mantener algo asi como una similaridad o conexién causal entre los
diferentes momentos histéricos precedentes.

Laseanx . -

(Qué sucederia si, a la hora de tratar algo como artistico, no tuviése-
mos la necesidad de “identificarlo” con algo ‘previo’, con otro “artefacto’
artistico, ni nos surgiera la necesidad de considerar estilo alguno, ni tam-
poco nos abrazara la duda respecto de si lo que se nos ofrece es arte o no,
ni quien fue su autor ni si-fue artista o no?

Pero jpara qué suponer tal cosa, de qué estamos hablando?

- En “Lascaux o el nacimiento del arte” Georges Bataille® escribe a par-
tir del reciente descubrimiento de las cavernas de Lascaux, hecho por un
grupo de muchachos en Montignac, Francia, en 1940. Doce afios después
se publica por primera vez el libro. La palabra “origen” no:se refiere a un

‘cuando’ sind més blen aun por que que no se interesa por una respues-

* No es nuestra intencién introducir agui el problema epistémico “forma-contenido”, el cual
quizés se impone por peso propio en esta manera de decir las cosas. Con lo que se desar-
rolla en Ia parte siguiente del presente escrito habremos querido mostrar en qué sentido esta-
mos haciendo referencia a algo diferente a la tradicional dicotomia categorial.

* Georges Bataille, “Lascaux o el nacimiento del arte”, Alcién Ed.,, traduccién de Axel
Gasquet, Cordoba 2003. - . - - - -
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ta causal, sino que mas bien obedece a la sorpresa emotiva de algo que
podriamos sintetizar metaforicamente asi: mas que una osamenta o un
resto 6seo suelto y casi mudo, mas que un dato evolutivo de nuestros ante-
cesores en lo que somos en tanto especie (teorfa tan fascinante como -
abstracta), lo que Lascaux. pone ante nuestros ojos son dos cosas: el
espiritu humano, incrustado y perdido en el tiempo pero increiblemente
exacto en cuanto a la cercania entre nuestro par, el hombre-pintor de Las--
caux, y cualquiera de nosotros. Por otro lado, nos sorprende eso que Mau-
rice Blanchot expresa acertadamente: “;Por qué, ademas —ingenuamente—
admiramos esas pinturas? ;Porque son admirables, pero también porque
serian las primeras obras donde el arte surge”... “como si tuviéramos alli,
ante nosotros, esa prueba del primer hombre que buscamos con una
curiosidad inexplicable™...“Por qué esa necesidad del origen pero, sobre
todo, por qué ese velo de ilusién con el que todo lo que es original parece
ocultarse”... “y que es la verdad vacia de las cosas primeras? ;Por qué el
arte, no obstante, incluso si estd comprometido en la misma ilusién nos
hace creer que podria exhibir ese enigma, pero también zanjarlo? ;Por
qué, hablando del ‘milagro de Lascaux’ G. Bataille puede hablar del
‘nacimiento del arte’ ”?°.

Sin embargo, ‘en’ las pinturas encontradas sobre las paredes de piedras
debajo de la tierra ‘nos habla’ el hombre que fuimos hace 30 0 40mil afios
atras °. No interesa hacer referencia aqui a los datos cientificos que mane-
ja Bataille respecto a la determinacién exacta del momento en el que el
hombre deja de ser un hominido para parecerse mas a lo que hoy lla-
mamos ‘hombre’. Pero es el tema central de “Lascaux...”; precisamente lo
comin que podemos tener con aquél pariente lejano. Dicho de otro modo,
el vehiculo conectivo que ‘acerca’ en un instante “magico” a dos seres
que vivieron con una diferencia de 30 o 40 mil afios, nos dice Bataille, es
" el arte. Sin embargo preguntamos, jqué sucede si eliminamos la palabra
‘arte’, qué pasa si nos dejamos llevar por la visién y por la idea de las pin-
turas de la caverna pero sin traer a mencion el concepto de arte y todo
loque ello implica? No desaparecerian por ello los temas ni del

$ Maurice Blanchot, “La risa de los dioses”, Taurus, Madrid 1976, p.10.
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nacimiento ni el del origen, s6lo que lo que tenemos para decir en tal caso
nos desafiaria 4 quedarnos con la mera descripcion de una curiosidad que
nos emociona y no sabemos bien por qué, a no ser por el hecho especial
-que consiste en lo siguiente: alguien hace 30 o 40 mil afios pint6 bisontes,
toros, renos, y esa accién libre y gratuita de pintar deja establecerse y bro-
tar sin tiempo una caracteristica que no sélo no nos es ajena, sino que
adema4s nosotros, los de la especie humana, la hemos mantenido hasta el
dia de hoy. La emocion que ese hecho tinico genera es indescriptible al
punto. de que trasciende la mera simpatia fraterna que podamos extraordi-
nariamente tenery sentir con aquellos ‘pintores’ (y en nada afecta a esto
el que tengamos o no presente nocioén alguna de arte) de hace miles de
afios. De esta emocion en cierta forma se hace cargo Bataille cuando dice:
“Poco importaria lo que esos muertos nos legaron, si no esperasemos hacer-
los revivir en nosotros, aunque sea por un instante’”.
Las cuevas de Lascaux hacen que al tiempo se le desdibuje su caracter
" de transcurso y lejania. Em lugar de ello hay simultaneidad; en un momen-
to se da una paridad fraterna con aquél ‘semejante’, hombre incipiente
(¢?7) que desborda con evidencia directa el abismo que a su-vez es tan real
como la cercania, abismo de pensar en un “ser’ tan otro y a la vez tan pare-
cido. Todo esta alli presente en las pinturas subterraneas.
- . En el capitulo-titulado “El hombre engalanado del prestigio de la bes-
“tia” Bataille nos dice-que las pinturas de Lascaux muestran una
“humanidad- que recién nacia y que estaba sin embargo tan préxima nue-
- stro”...“estos homibres de Lascaux hicieron evidente el hecho que, siendo
hombres, eran nuestros semejantes, pero lo hicieron dejando la imagen de
-una animalidad que acababan de abandonar. Como si debiesen engalanar
‘el naciente prestigio con la gracia animal que habian perdido. Lo que estas
imagenes inhumanas anuncian”... “ no es sélo que los que las pintaron
acabaron por convertirse- en hombres pintandolas, sino que lo hicieron
dando de la animalidad —y no de ellos mismos— esta sugerente imagen que
la humanidad tiene de fascinante™. Ese ser de otrora fue y no fue més
hombre - que -nosotros; ese ser fue y no fue -mas animal que nosotros;

7 Georges, Bataille, “Lascaux...” op. cit., p.55
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aquellas pinturas son y no son méas o menos ‘arte’ que lo que nosotros difi-
cultosamente acordamos en llamar arte. Tenemos la mégica emoci6n que
borra el tiempo y la distancia; tenemos esa certeza de comienzo y de ori-
gen; tenemos también el sentimiento de fraternidad o semejanza con aque-
llos seres de los que seguramente no podemos saber nada, pero que, sin
embargo, al haber tenido el gesto de pintar las paredes de la caverna,
parece que se conectaran con todos los hombres en una paridad sin
épocas, Si eso que Lascaux ha conservado y nos ha hecho llegar se llama
‘arte’ podria ser asi, acaso, por sobrados motivos. Pero poco importa la
idoneidad o inexactitud de un concepto si lo que sucede en las cavernas
es, como hemos descrito, de una contundencia excepcional.

{Queremos decir con esto que Lascaux y lo que Bataille dice de ellas
deberia de alguna manera orientar lo que al principio habiamos plantea-
do con relacidn a la historia del arte, la teoria institucional del arte y el arte
contemporaneo? La particularidad de las pinturas rupestres es ese atavico
magnetismo con que nos hacen pensar en el origen como lo méas genuino
que un gesto o una accién pueden contener. Tal vez, eso atdvico subsiste
en lo que llamamos ‘arte’, sélo que al haberse diseminado por el orbe y
entre los hombres hoy el nombre ‘arte’ se ha saturado de significaciones
y no porque se haya inevitablemente alejado del ‘origen’, sino, tal vez,
porque el concepto mismo de arte, su idea y su experiencia necesite un
descanso, una pausa en su enunciacion y en su evaluacion. ¢Es posible .
eso?

Empezando de nuevo. ;Qué se decian entre si los hombres de las gru-
tas de Lascaux cuando observaban lo que ellos u otros o todos habian
dibujado o habian pintado, qué opinaban o juzgaban? ;No se decian nada,
observaban y no hablaban, o acaso gemian y gritaban como bestias, como
bestias que quizas ya estaban dejando de ser? No saber con exactitud
sobre esto no parece ser un error. Indicios y deducciones reales y fecha-
dos suenan a ficciones puras, sobre todo por la fantéstica cantidad de afios
que nos separan de ellos. ;Habia entre ellos alguno que explicaba y otros
que escuchaban? ;las pinturas fueron hechas por todos o habia entre ellos
el correspondiente idoneo, el artista? ;En qué sentido ‘pintar’ en Lascaux
es algo diferente o es lo mismo que ‘pintar’ un cuadro? O incluso, jen qué
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sentido es acaso ‘pintura’ eso que se ve en las paredes subterrdneas de
Lascaux? ;Quién ha ‘pintado’ en las grutas, acaso fue un artista entre los
flamantes homo sapiens, acaso fueron varios (jse podrian reconocer
diferentes ‘estilos’!), acaso todos y cada uno de los lascauxianos? Tal vez
en aquél tiempo también habia artistas —los pintores de Lascawx—y tam-
bién habia y estaba alli en algin lado (en una gruta) lo que ellos hacian
(no es poca cosa evitar decir ‘obra de arte®). ;También estaban los que
s6lo se dedicaban a mirar, o los que ignoraban por completo lo que eran
las grutas con las paredes pintadas? Los pintores de Lascaux dejaron
estampadas para siempre esas pmturas-huellas sin firmar. ;Qué importa
saber si las pinturas de Lascaux fueron hechas por artlstas 0 por personas
que no eran artlstas‘7 serfa esa una curiosidad anacronica transpolada.
Pero entonces, (por qué dmamos que Lascaux es ‘arte’, mas ailin, que es

elf nacumento del arte”?

‘ Dibujar o pintar sobre unas pledras, (,para que habria alguien —un
" pueblo o una persona- hecho eso?, reza inevitable la pregunta mal
. planteada. No hay ‘para qué’, pero dificilmente no haya un ‘qué’, es decir,
_ eso que vemos alli delante impreso sobre las piedras hace 30 0 40 mil
" afios?
~_ Simplemente los ammales Segiin_Bataille hay como una emanci-
. pacion del hombre respecto de la bestia que deja de ser, una veneracién de
. la parte de si que ya no ser4, o que ser4 siempre pero que a partir del acto
 de (prec1samente ese podria ser el gesto amstlco) pintar y dibujar en la
piedra sera homo ludens, aquél capaz de ejercer su libertad y su imagi-
" nacién. De todos modos, jpor qué dejar marcas, a quién estin dedicadas
las pinturas de Lascaux?. ¢Lascaux fue hecho parzi ‘de01r algo o, simple-
‘mente, porque daba. placer. hacerlo, porque -estaban  impelidos
existencialmente a hacerlo? jse trata de una sunple representacwn pictdrica
del paleolitico superior medio cuya secreta insinuacién hace un puente
que llega hasta nuestro presente en mision fraterna y abismal a la vez?
¢Por qué habria de ser atrapante la 1dea de que la milenaria distancia en el
tiempo es emocionante, emocién que de alguna manera produce saber
que aquellos ‘pares’ otrora fueron, ellos mismos, ‘movidos’ por la inutili-
dad de necesariamente pintar? ;Quién fue Lascaux; somos Lascaux?
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Para finalizar, una cita de Blanchot que tiene que ver con la “familia-
ridad” sentida como propia de “las cosas bellas”, como lo propio de las
pinturas de Lascaux atravesando el tiempo: “Es la conciencia de esta dis-
tancia, afirmada, abolida y glorificada, la sensacién, horrorizada y alegre,
de una comunicacion a distancia'y, sin embargo, inmediata, que el arte
traeria consigo, al ser su afirmacion sensible la evidencia que ninggin sen-
tido particular puede alcanzar ni ago

# Maurice Blanchot, “La risa de los dioses™, op., cit., p.13.
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