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  	Introducción


	En este escrito se parte del enfoque teórico de una escuela conocida como estética de la recepción, y desde ella se reconstruye e interpreta la obra de un pintor en las lecturas que los críticos colombianos han hecho de su producción. El pintor al que nos referimos es Andrés de Santa María, quien residió en Colombia en los primeros años del siglo XX.1 Su pintura, influenciada por el realismo y el impresionismo decimonónico, representó un destello de arte moderno en el país y estuvo acompañada por los primeros intentos serios de crítica de arte en nuestro medio. 


	En el análisis que se propone en este ensayo acerca de las relaciones entre la obra de Santa María y las variaciones en los discursos de la crítica de arte, se emplean categorías de la filosofía del arte, de la estética de la recepción y de la hermenéutica; el papel de cada una de estas disciplinas se irá indicando en la medida en que progrese el tratamiento del tema. En esta breve introducción se adelantan los sentidos más amplios de términos centrales en el análisis que, posteriormente, encuentran una exposición más adecuada en el texto.


	Este libro, concebido y reescrito a lo largo de varios años, es un aporte al desarrollo vigoroso que los estudios acerca de la historia del arte y la historia de las disciplinas estéticas han demostrado en los dos últimos decenios. Al provenir de un escritor entrenado en filosofía, no se propone agotar los tratamientos posibles del objeto de estudio desde el punto de vista de otras disciplinas humanas o sociales, tarea que otros colegas han realizado en tiempos recientes.2 El propósito es colaborar con una lectura del desenvolvimiento de la escritura sobre arte en Colombia, tomando en consideración algunas perspectivas que parten de tendencias de la filosofía del arte.


	En el capítulo introductorio se presenta una caracterización general del proceso de recepción de las obras de arte y del papel de los críticos. Se hace breve referencia a las fases de producción, circulación y consumo de las obras de arte y, con el fin de introducir en los capítulos subsiguientes un enfoque de tratamiento del asunto, se emplean algunos términos corrientes en la estética de la recepción para defender la idea de que el crítico de arte es un cierto tipo de lector de las obras. 


	Dos conceptos son centrales para esta primera parte y para el resto del texto: horizonte y horizonte de expectativas, términos estos que provienen de la hermenéutica y que serán elementos centrales en este libro. La noción hermenéutica de horizonte está ligada con la noción de “situación” hermenéutica. Una situación es algo en lo que uno está inmerso, no algo con respecto a lo que uno tenga una distancia, o que pueda observar como un objeto externo, y una situación hermenéutica es la situación en la que nos encontramos frente a la tradición que queremos comprender (Gadamer, 1991: 372). Uno mismo, como lector de una serie de escritos acerca de la obra de Santa María, separado de ellos por el primado hermenéutico de la distancia en el tiempo, se encuentra en una cierta “situación”, que está compuesta por la suma de saberes, precomprensiones, conocimientos, ideas, imágenes, etcétera, con base en las cuales organiza los materiales y los comprende desde la propia situación de interpretación. Es una perspectiva o punto de vista en el que uno mismo se encuentra, como parte normal de su forma de ver el mundo. Pues bien, ese punto de vista conforma un “horizonte”, que tiene un sentido general y un sentido específico. Con respecto al sentido general, Gadamer (1991) escribe:


	Al concepto de la situación le pertenece esencialmente el concepto del horizonte. Horizonte es el ámbito de visión que abarca y encierra todo lo que es visible desde un determinado punto. Aplicándolo a la conciencia pensante hablamos entonces de la estrechez del horizonte, de la posibilidad de ampliar el horizonte, de la apertura de nuevos horizontes […] El que no tiene horizontes es un hombre que no ve suficiente y que en consecuencia supervalora lo que le case más cerca. En cambio tener horizontes significa no estar limitado a lo más cercano sino poder ver por encima de ello. (372-373) 


	Esta idea del horizonte debe desarrollarse en el proceso mismo de la comprensión, que sigue el recorrido de la interpretación. Elaborar o construir una situación hermenéutica consiste entonces en obtener un horizonte correcto para responder a las cuestiones que se nos plantean cara a la tradición (Gadamer, 1991: 373).


	Es en medio de este horizonte en sentido general, esto es, en medio de un cierto punto de vista que uno supone como adecuado, y que corrige en la medida en que va mejorando su interpretación, en el que están presentes una serie previa de conceptos, saberes, etc., a los que se ha hecho referencia. Esta suma previa, que posibilita la interpretación, es el horizonte de expectativas, como es denominado por Jauss y la estética de la recepción, y que se refiere a la suma de criterios que un lector aplica en su lectura de la obra de arte literaria. Nosotros suponemos que es plausible desterritorializar este concepto y aplicarlo a la obra de arte plástica y proponemos que los críticos de arte “leen” las obras de arte desde su conjunto de criterios o marcos de referencia u “horizonte de expectativas”.3


	De esta manera, y habida cuenta de que la lectura de obras de arte presupone una serie de conocimientos previos que conforman un horizonte sobre el cual se opera la experiencia de la obra, en la parte final de este capítulo inicial se presentan algunas características sobresalientes de la situación de las artes en Colombia a finales del siglo XIX y comienzos del XX, que sirven como descripción de la situación histórica, entendida como situación de comprensión o situación hermenéutica. Una de nuestras afirmaciones centrales a lo largo de los restantes capítulos se origina en este: la situación hermenéutica, o está atravesada o crea un horizonte de expectativas a partir del cual el crítico observa y evalúa las obras que se le presentan en el proceso hermenéutico de construcción de los potenciales de sentido de los objetos que juzga. Los restantes capítulos de este ensayo reconstruyen con atención la lectura de los primeros críticos de arte o “lectores históricos”, como los llamara Jauss, y luego describen los procesos posteriores a la luz de conceptos extraídos de la estética de la recepción, la hermenéutica y la filosofía postanalítica del arte.


	El capítulo 2 presenta algunos asuntos conceptuales relevantes para la definición y clasificación de la crítica de arte y reconstruye las condiciones iniciales de la crítica de arte en Colombia. Esta reconstrucción es el fundamento para presentar los desarrollos de las primeras polémicas en el país en la última década del siglo XIX, como veremos, y nuestra tesis es que en ese momento se configuraron los elementos que después conformaron el horizonte de expectativas que los críticos colombianos aplicarían a la obra de Santa María tan solo unos años más tarde. Tal horizonte cubría con facilidad los casos del arte académico, pero no bastaba para comprender el tipo de obras de arte que producía el artista educado en París. Para poder hacerlo, fue necesario que la crítica de arte ampliara su espectro comprensivo para poder captar adecuadamente sus obras, diferentes a las de los demás pintores en activo en Colombia. 


	El momento en que algunos críticos colombianos ampliaron su horizonte de expectativas, de manera que podían enfrentar las obras de Santa María, llegó en la primera década del siglo XX. En el capítulo 3 se reconstruye puntualmente una discusión en torno a la obra del artista que se produjo en las páginas de la Revista Contemporánea y que es conocida como la “polémica del impresionismo”. Este debate es interpretado como una prueba de un intento de crítica de arte seria en el país. La tesis que se presenta es que la polémica realmente se ocupaba de la definición de “obra de arte” por fuera de los dictados de la concepción académica del arte, que era el paradigma de la época. Para probar este punto, el debate es leído desde el trasfondo de los orígenes de la estética moderna presentes en el texto de Hume sobre el gusto.


	En el capítulo 4 nos ocupamos de la descripción de la situación posterior a 1910, cuando Santa María abandona definitivamente el país. Nos pareció relevante proyectar de inicios del XX hasta inicios del siglo XXI la recepción de la obra del pintor, no solo porque este lapso de producción crítica constituye la historia de los efectos de esa obra, sino también debido al particular lugar de ese artista en la historia del arte colombiano. Andrés de Santa María, reivindicado por los críticos, no ha ejercido influencias en los artistas colombianos del siglo XX, con excepción de influencias formales en color y composición en algunos de sus discípulos directos, hoy en el olvido. Su posición es extraña: es un nombre importante en la escritura de la historia del arte colombiano, pero no un artista con consecuencias en la producción artística nacional. Por esto nos pareció sugerente introducir una clasificación que Jauss propuso en su lectura del Spleen II de Baudelaire (Jauss, 1982b: 139-142), que si bien está pensada para el caso de la lectura de un poema, suponemos plausible como herramienta para explicar las modificaciones históricas en el desarrollo de la recepción de la obra del pintor en el discurso de los críticos de arte. En la composición de este capítulo final hemos constatado la ausencia de una periodización adecuada del desarrollo de la crítica de arte en Colombia, que queda como otra de las múltiples tareas pendientes que encontramos a lo largo del dilatado proceso de escritura de este libro.


	El deseo central de este escrito ha sido reconstruir un periodo relevante en la historia del pensamiento y la cultura en Colombia, empleando como herramientas de acceso conceptos y procedimientos provenientes de la filosofía: la estética de la recepción, la hermenéutica y algunos problemas clásicos en la historia de la estética.


	Finalmente, señalamos que una versión modificada del capítulo 2 de este escrito fue publicada en la Revista Historia Crítica, en el año 2006 (Vol. 32, pp. 274-301), con el título “La crítica de arte en Colombia: los primeros años”. La versión que forma parte de este libro es diferente en aspectos formales y en el desarrollo de la argumentación. Una versión del capítulo 3 fue leída en el Foro Nacional de Filosofía en Barranquilla en 2009. El desarrollo de la etapa de investigación y primera redacción de los capítulos 2 y 3 se efectuó en el marco del proyecto de investigación “Cien años de crítica de arte en Colombia: el caso Andrés de Santa María”, cofinanciado por Colciencias, entre abril de 2004 y diciembre de 2006. La reelaboración de las versiones originales de los documentos se llevó a cabo entre ese año y marzo de 2011, en el contexto de la reflexión acerca de los materiales recolectados en un largo proceso investigativo, reflexión que fue permitida en desarrollo de la maestría en filosofía de la Universidad Javeriana. 


	Este libro se concibe como resultado de una investigación documental exhaustiva, complementada por una reflexión filosófica acerca de un asunto en el que está en juego un problema central que debe ser leído desde la filosofía: cómo se forma una “tradición” interpretativa acerca de un artista en un medio comprensivo periférico, en desarrollo y no autoconsciente. 


	La faz filosófica de este escrito consiste, entonces, en afrontar un problema filosófico: el de la construcción de una tradición, a partir de una lectura desde elementos comprensivos tomados de múltiples tradiciones filosóficas (hermenéutica, estética de la recepción y teorías estéticas clásicas). En sentido estricto, se trata de una aplicación de la filosofía como herramienta de interpretación a un problema de filosofía de segundo orden (la filosofía de la crítica de arte). La vastedad de los datos, las múltiples versiones posibles de cada escrito crítico y las posibilidades cambiantes de reflexión acerca del tema han hecho que a lo largo de un número considerable de años hayamos elaborado y reelaborado partes enteras del material que contiene este libro.
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			1	Decimos de este pintor, nacido en Bogotá en 1860, pero que ya en 1862 parte junto a su familia hacia Europa, de donde regresará en 1893 o 1894 para una permanencia interrumpida que se prolonga hasta 1911, año en el que regresa definitivamente a Europa, donde morirá en 1945, que es un artista que residió en Colombia aproximadamente dieciocho de sus 85 años, al que siempre ha sido difícil llamar un “artista colombiano”. De hecho, es su proveniencia, el ámbito de su formación e influencias europeas, las que le permiten ser un innovador en el medio colombiano que recién daba los primeros pasos académicos en la enseñanza formal del arte plástico.


		


		

			2	Solo menciono a algunas y algunos de estos colegas, que enriquecen enormemente el ámbito de los estudios sobre arte en nuestro medio: Álvaro Medina (quizás la figura más relevante), William López, Ruth Noemí Acuña, Carmen María Jaramillo, Efrén Giraldo, Camilo Sarmiento, entre otros.


		


		

			3	Estas nociones de horizonte y horizonte de expectativas serán empleadas y explicadas con mayor detalle en los primeros capítulos de este libro. Con esta introducción ofrecemos un primer acercamiento. De hecho, esta es una de las ideas centrales de este texto: cuando los críticos de arte modifican sus horizontes de expectativas, por ejemplo, cuando los amplían, entonces pueden comprender objetos y formas del arte que antes de la ampliación les resultaban mudas o incomprensibles. Piénsese por ejemplo en una situación vulgar: ante una obra de arte no retiniana, por ejemplo, un objeto corriente o un dibujo impreciso, una persona con horizonte estrecho de expectativas puede hacer comentarios del tipo “si eso es arte yo soy el rey de Italia” o “mi hijo podría pintar mejor”, pero una vez amplía su horizonte y comprende el lugar del trazo impreciso o de los objetos en las comprensiones recientes del arte, modifica su “situación hermenéutica” y comprende el objeto o la obra de arte de una manera que le era imposible cuando estaba sujeto al horizonte estrecho. Mi tesis es que esta idea tan simple tiene un elevado poder explicativo para indicar los cambios de discurso y las transformaciones en el lenguaje de la crítica de arte. Y Santa María es un buen ejemplo de esta idea, como espero demostrar en los capítulos de esta obra.


		


	




  	
 

  	Capítulo 1


	Preliminares teóricos


	1.1. La interpretación de las obras de arte y el papel de los críticos


	Un punto de partida adecuado para la comprensión de las variaciones en el desarrollo histórico de la crítica de arte, cuando se estudia desde la filosofía, es afirmar que el proceso de interpretación de las obras de arte producidas por un pintor, siempre está sujeto a las condiciones de su lectura.1 En efecto, son los distintos tipos de receptores quienes apropian la obra y la remiten al flujo organizador externo de la “historia del arte” y, de la misma manera, la integran significativa o emotivamente en sus mundos de vida. Esta es una postura de base de múltiples teorías estéticas modernas, incluida la estética de la recepción. 


	El hecho de que haya interpretación de las obras de arte supone que hay en ellas un algo que puede ser interpretado. Esto es, que hay componentes significativos, junto con los meramente sensorio-expresivos, que podemos adjuntar en la conformación de una experiencia estética compleja (Gombrich, 1995: 32 ss.; Berger, 1964: 120 ss.; Pächt, 1993: 53-55; Eco, 1970: 43 ss.). Los problemas surgen en el nivel de la comunicación del sentido percibido en la obra, en el alumbramiento de la verdad que se manifiesta en las obras de arte (Gadamer, 1996: 111-122; 1991: 122 ss.; Heidegger, 1985: 92 ss.) como textos plásticos que exigen lecturas “plásticas” (Berger, 1961: 23 ss.). En este sentido, se afirma continuamente que las artes visuales poseen un “lenguaje” cuya descodificación por parte del receptor supone tanto la comparación con experiencias visuales cotidianas, cuanto la presencia del ingenio creativo y la imaginación que permiten sobrepasar las variaciones en las imágenes plásticas; estas variaciones las diferencian de los objetos reales sin impedir, sin embargo, su “lectura”. 


	En la pintura tradicional, bien sea el seguimiento de principios aprendidos en una academia o en el taller de un maestro, o bien las alteraciones en el material visual cotidiano presentes en la representación pictórica, son entendidos como el tipo particular del lenguaje del creador. La continua aparición, en obras sucesivas, de rasgos similares en la forma o en el empleo de ciertas combinaciones del color, determinan el estilo propio del artista, que puede leerse como su ser partícipe de una escuela específica, o también como los rasgos de un lenguaje que lo diferencia de los demás artistas y sus cargas idiosincrásicas.


	La construcción de las interpretaciones válidas de las obras de arte debe suponer que los elementos de sentido presentes en ellas como representaciones de su propio lenguaje son accesibles a través de las calificaciones del valor o calidad plástica, así como del desentrañamiento y completación del sentido por parte del lector (Eco, 1992). El lector, entendido en el marco filosófico de la estética de la recepción, es quien realiza y articula el carácter abierto de la obra (Stierle, citado en Mayoral, 1987). Es en este sentido que las obras de arte no agotan su valencia ontológica en su mero aspecto cósico, sino que requieren la experiencia que las constituye en objetos estéticos, artísticos o artesanales.


	Las obras de arte se integran, como ofertas de sentido, a los mundos de vida de los sujetos que las contemplan y las entienden, así como al conjunto de percepciones de lo artístico que las comunidades institucionalizan por medio de los espacios dedicados al arte, las profesiones enlazadas y el conjunto de discursos sobre él. Este encuentro con los intérpretes posibles es también en Gadamer la piedra de toque, ahora entendida como el lugar de aparición de la verdad presente en la obra: 


	En el caso de las obras de arte, su sentido no puede determinarse como algo que se encuentra en la obra en cuanto tal o que bien remite puramente a la experiencia subjetiva, y de alguna manera inaccesible, del creador; el sentido se localiza esencialmente, en el encuentro de la obra con el espectador, con el intérprete, es decir, con la multitud de intérpretes actuales y posibles de una obra. En el “acontecer” de la experiencia hermenéutica emerge la verdad del arte, y se abre paso la comprensión general de aquella verdad propia de la situación humana, su historicidad y su lingüisticidad. (Ramírez, 2004: 7) 


	Esta bipolaridad es constitutiva de la obra de arte y de su experiencia. En principio, desde el punto de vista de los receptores parece haber dos momentos: por una parte, el aspecto totalmente subjetivo de la aisthesis, y por otra parte, el aspecto universalizable –en principio– de la puesta en público de los juicios acerca de la obra. Como en cualquier juicio, puede esperarse que el juicio estético transmita sentido con respecto a su objeto: la obra misma, y que este sentido pueda ser asimilado en actos concretos de comunicación, lingüísticamente mediados. Podemos, en principio, dejar el asunto de la radical subjetividad de la aisthesis a una fenomenología de la experiencia estética (Dufrenne, 1973) y ocuparnos de algunos aspectos relacionados con el asunto de la puesta en público de los juicios acerca de la obra.


	Un primer aspecto es el del problema de la universalidad del juicio ante una obra. ¿Es la expresión “X es bello”, donde X es una obra de arte, universalizable por medio del lenguaje, o es tan solo una expresión particular de un agente receptor? La respuesta a la pregunta diferencia a las estéticas subjetivas de las estéticas objetivas y nos remite al problema del gusto, típico de los orígenes de la modernidad estética. 


	En el siglo del gusto, Kant intentó explicar la universalidad de los juicios estéticos recurriendo a la “universal comunicabilidad” que reposa en los receptores, en cuanto sensus communis. Esta versión, en el fondo, apuntaba al hecho de que los juicios acerca del arte se producen y circulan en el ámbito de lo social, su universalidad es presentada en la “deducción”, con base en la condición cuasiética de tomar el lugar del otro (esto es lo que sucede en los parágrafos 31 a 39 de la Crítica de la facultad de juzgar). Esta es una de las opciones ensayadas en la época. 


	Hume, por su parte, en La norma del gusto identificó como origen de los juicios de gusto la tendencia lingüística a emplear términos de alabanza o de desagrado. Su tesis es que resulta plausible suponer la existencia de una norma del gusto vinculante que reposa en dos fuentes posibles (Shelley, 1994): por una parte, en el veredicto de los jueces entrenados y socialmente aceptados, y por otra, en un conjunto de reglas, extractadas también del entrenamiento y la experiencia, con base en las cuales se formulan nuestras afirmaciones acerca de la belleza de las obras de arte. 


	Estas dos tendencias, divergentes en cuanto al origen de los juicios, son concordantes en la afirmación de una cierta “corrección” criteriológica. Esta es patrimonio del buen crítico de arte, al que se refieren tanto Kant como Hume, calificándolo como caso límite del juicio bien construido. Recuérdese que el siglo del gusto ha sido también denominado siglo de la crítica. La institución crítica de arte surge en esta época junto a actividades que hoy juzgamos diversas, pero que originalmente cabían bajo el techo verbal “crítica”, como la historia, la teoría, la filosofía y la crítica de arte.
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