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Programa de la UA Estética

A. informacion general.

OBJETIVOS DEL AREA CURRICULAR

Teérico Cognitiva

Comprender el campo de la creacion artistica asi como las disciplinas del
pensamiento que abordan los tres fendmenos implicados en el arte: el sujeto, lo social
y el discurso, para desplazar los conceptos hacia una produccion visual relacionada
con la cultura digital.

NOMBRE DE LA UA: Estética (Tedrico cognitiva)

OBJETIVOS DE LA UA: Comprender el alejamiento del concepto de belleza en la estética contemporanea, a partir del
conocimiento de las trasformaciones que la disciplina de la estética ha sufrido en su devenir temporal. Para una produccion

visual basada en una informacion completa del concepto de estética.

Créditos: 6
Total de horas: 3
Horas practicas: O

Horas tedricas: 3

Fecha de elaboracion: Julio de 2015.

Autor: M. E. V. Mariano Carrasco Maldonado.



B. Presentacion.

Objetivos del programa educativo:

* Reflexionar sobre la estética dentro del campo filoséfico.

* Entender a la estética dentro de lo cotidiano.

 Construir narrativas derivado de una reflexiéon de lo cotidiano.

* Implementar estrategias para detonar la produccién del alumno.

* Motivar el interés del alumno por el desarrollo histérico de la estética.

* Reconocer postura estéticas como conocimiento de lo sensible.

* Plantear las problematicas de la estética y su relacion con el arte.

* Discutir el conocimiento estético frente a la postura cientifica.

* Analizar objetos en funcion de lo social segun Nicolas Baurriaud en sus libros de estética relacional y
de la produccion.

* Discutir el retorno de lo real como rasgo del arte occidental en el siglo XX.

* Disenar estrategias para motivar la participacion en el salon de clases y la discusion mediante
problemas contemporaneos.

» Usar piezas artisticas para fomentar la discusion sobre la produccién de objetos bajo el campo de la
estética.

» Usar estrategias de reflexion personal para la produccion de objetos.



Vision global del curso Estética.

El curso de “Estética” tiene por objetivo situar desde una postura filosofica a la estética como una forma de conocimiento, las
practicas artisticas y el arte se han situado a lo largo del siglo XX como formas estéticas capaces de crearse desde el campo
afectivo. Para ello, se revisaran durante la asignatura, por una lado, textos que exploran, el conocimiento de lo sensible, el
pensamiento cientifico, el pensamiento y sus diferencias con el conocimiento, y por otro, textos de reflexion sobre la produccién del
arte y lo cotidiano. En este curso comprende a la estética desde diferentes formas de interpretacion. Desde un primer punto de
partida se vincula a la Estética como una manifestacion del pensamiento enraizada en la comprension de la naturaleza. En una
segunda postura, se concibe al hombre como centro del pensamiento y sus diversas manifestaciones en el arte. Se analizara a
Kant y Hegel con sus aportaciones fundamentales para la estética. El curso abordara el desarrollo de la estética desde la
perspectiva filoséfica, recorriendo desde la antigiedad clasica, la filosofia medieval, la modernidad, hasta llegar a la estética
contemporanea.

La aplicacion de la estética desde una reflexion para el alumno ayuda para la generacién de categorias al momento de realizar una
produccion. El autor Nicolas Bourriaud en sus tres libros: estética relacional, estética de la posproduccion son puntos de partida
para entender al arte desde una cuestion que parte de la ontologia relacional. El arte es fundamentalmente una practica artistica y
su acercamiento al conocimiento parte del proceso de desobjetualizacion que tuvo el arte desde la decada de los sesentas. El
deseo de introducir al alumno en un proceso de relaciones dentro de su propia produccion es clave para entender la postura de la
estética y el arte. Este curso ofrecera un recorrido tedrico practica a través de una bitacora con el fin de hacer posible una
apropiacion subjetiva por parte de los alumnos mediante lo cotidiano. Una reflexion que se informe y beneficie de la experiencia y la
escritura para asimilar los contenidos no sélo tedricos sino que detonen un proceso de escritura. La estética encuentra su potencia
en la capacidad para posicionarse con sus estrategias y ofrecer herramientas tedricas para argumentar alrededor de sus
producciones. La modalidad del taller tendra por objetivo fomentar la participacion y motivar al alumno dentro de la reflexidon
filosoéfica.

C. Estructura de contenidos y apartados.

Unidad I: Desarrollo de la estética desde la perspectiva filosoéfica
Unidad Il: Estética desde el paradigma de: humano como centro del pensamiento

Unidad lll: Estética desde el paradigma contemporaneo



D. Método de evaluacion.

La evaluacion se divide en los siguientes aspectos: lista de asistencias, bitacora de participaciones,
exposiciones y actividades en el salon de clases, ensayos y finalmente una reflexion desde la Estética
sobre su produccidon artistica. La seccion de ensayos esta considerada en un 30% + reporte de
investigacion 10% y otro 30% de revision de lecturas y conceptos sobre Estética en lo contemporaneo y
sus relaciones con la historia. Para los ensayos se propone una rubrica anexa que describe los aspectos
a considerar. La antologia esta enfocada a centralizar los documentos en un sélo texto y ayudar a los
porcentajes de ensayos durante el semestre.



E. Mapa Curricular:
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MAPA CURRICULAR DE LA LICENCIATURA EN ARTE DIGITAL 2010
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F. Rubrica para la evaluacion de ensayos.

Un ensayo es una breve pero especifica explicacion de tu obra: el qué, el por qué y el como. Debe ser por lo
menos 1500 palabras. Por favor, usa oraciones completas apegadas con la gramatica y revisa la ortografia:

1. Explique su proceso (medio y técnica). ;Como se hizo? ;Qué materiales de arte seleccionaste y por qué?

2. Describe la idea detras de tu obra. ;Qué historia o mensaje estan implicitos? ;Qué significa para ti?

3. ;| Por qué crees eso? ;Cuales son tus razones para la creacion de esa obra en concreto? ;Qué quieres que tu
audiencia sienta y piense mientras observa o participa?

Caracteristicas de evaluacion del ensayo:
» 25%: Creatividad y originalidad para representar aspectos de la sociedad contemporanea: el texto refleja
procesos que estan vinculados a problematicas sociales y/o culturales contemporaneos.

* 25%: Uso e integracion de artistas visuales diferentes: los parrafos presentan variedad e integraciéon de por lo
menos tres técnicas visuales diferentes.

* 25%: Claridad y suficiencia del documento analitico: el documento contiene informacion suficiente, claray con
profundidad analitica. El documento contiene referencias debidamente utilizadas con el formato APA.

* 25%: Narratividad y discurso en la sucesion de parrafos: la serie de parrafos constituye un texto u obra con un
discurso general.



Caracteristicas del ensayo por parrafos.

1. El primer parrafo presenta la tesis o postura para argumentar en el ensayo.
2. El segundo parrafo incluye un concepto de algin autor con el cual referir su postura en el ensayo.

3. Los parrafos (3-5) mencionan artistas con el concepto mencionado y la postura durante el ensayo. El alumno es capaz de ligar
casos de ensayos con artistas, conceptos, problematicas o vida cotidiana.

4. Los parrafos( 5-9 ) el alumno es capaz de realizar un proceso de reflexién desde el campo afectivo sobre sus procesos y aterrizarlo
con el concepto mencionado durante los primeros parrafos.

5. Los parrafos (10-14) describen problematicas contemporaneas y son capaces de ligar fendmenos de la vida cotidiana con artistas
o conceptos.

6. Los parrafos (15-18) el alumno es capaz de describir su produccién a través de un proceso narrativo adecuado.

7. El alumno es capaz de sintetizar conclusiones y consolidar con todo el trayecto del texto su postura.



Presentacion.

La seleccion de textos esta encaminada a ofrecer reflexiones sobre el concepto de Estética desde maultiples
aproximaciones filoséficas. En este sentido, es importante reconocer que la Estética forma parte de la
filosofia y es un parteaguas para acceder al campo de conocimiento desde el campo de lo sensible. En las
lecturas: “Lectura 02: La verdad esta en juego: Adorno, Kant y la estética. Berta M, Pérez.” y “Lectura 01:
Los limites de la estética: mas alla de la belleza. Danto, A.C” se plantea un devenir filos6fico sobre el
quehacer de lo sensible. A partir de fuertes criticas desde filésofos como Danto la pregunta al aire
consiste en averiguar que puede la Estética frente al fendmeno del arte. En la misma direccién pero con
un acercamiento mas a la sociedad tecnoldgica “Lectura 03: La estética filoso6fica y la interpretacién del
arte contemporaneo. Lima, Maria Herrera.” y “Lectura 06: los peligros de la estética en “la obra de arte
en la época de su reproducibilidad técnica. Maria Mercedes Andrade.” son lecturas que vinculan las
relaciones sociales con la tecnologia. No sélo la Estética sino los mismos artistas han devenido en la
necesidad de averiguar las posibilidades de discurso con la maquina. En el camino, los procesos se han
trastocado y hoy el mundo enfrenta situaciones ajenas a las de la Modernidad o pasados historicos.
Finalmente “Lectura 05: Pensar la seduccién desde la estética. Castafieda, Claudia.” y “Lectura 04: El
instinto del arte. Belleza, placer y evolucion humana. Denis Dutton.” ofrecen otros puntos de partida
para abordar la Estética: Darwin y su teoria de la evolucion junto con el concepto de la seduccion. El
objetivo de las lecturas es abrir el panorama de estudio. El concepto forma es el objeto de estudio de la
Estética y las formas son infinitas.
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Lectura 01: Los limites de la

estética: mas alla de la belleza.
Danto, A.C



Notas y resenas
Libros

LOS LIMITES DE LA ESTETICA:
MAS ALLA DE LA BELLEZA*

Danto, A.C., E/ abuso de la belleza. La estética y
el concepto de arte, Barcelona, Paidés, 2005.

«Ser juzgado bello no es, ni ha sido nunca, el
destino tltimo del arte.» (A.C. Danto)

Al adentrarnos en el estudio de la estética
vamos adquiriendo una serie de concep-
tos, aparentemente esenciales, que nos
orientan en la investigacién. Desde el si-
glo XVIII el gusto, la belleza y lo sublime
quizés sean las tres nociones més utiliza-
das por la tradicién europea para dar
cuenta de la experiencia artistica. Uno de
los grandes problemas con los que se pue-
de topar la estética es el de convertirse en
un corpus cerrado con sus autores funda-
mentales, su listado de conceptos y su his-
toria, alejado de las producciones artisti-
cas. Para evitar este modo abstracto de
entender la estética algunos filésofos han
trabajado en la direccién de una filosofia
del arte, ocupandose prioritariamente del
objeto artistico. Este es el caso de la refle-
xi6én llevada a cabo por Arthur C. Danto,
filésofo estadounidense formado en la tra-
dicién analitica, que se enfrenté a los mo-
vimientos de vanguardia del Nueva York
de los afios sesenta. Danto se dio a la ta-
rea de preguntar por qué en ese momento
la Caja Brillo de Andy Warhol, su ejemplo

* Agradezco los valiosos comentarios de la es-
tudiante de filosofia Tamara Silva-Proll Dozo,
los cuales han hecho el texto mas fluido.

paradigmdtico, podia ser una obra de
arte. La teorizacién de este autor ha sido
movida por unas creaciones que rebasa-
ban las fronteras tradicionales de lo consi-
derado como arte.

Esta es la virtud y la limitacién del tra-
bajo de Danto, virtud por su esfuerzo de
hacer filosofia en su vocacién universal a
partir de un momento histérico bien defi-
nido, y limitacién, que no defecto, el de es-
tar ligado tedricamente a ese contexto neo-
yorquino. Este posicionamiento deja ver
una antitesis entre la reflexion sobre el arte
en Europa con sus «anticuadas» categorias
y el arte nuevo del new man (hombre nue-
vo) estadounidense. No en balde la dltima
traduccidn al castellano que tenemos de
este critico y fildsofo, El abuso de la belle-
za. La estética y el concepto de arte, comien-
za con una ilustracién de la obra Ornement
I de Barnett Newman junto al comentario
de este hombre nuevo, defensor de lo su-
blime pero no de la belleza, que describe
como «pesadilla de las filosoffas del arte y
la estética en Europa». Danto se dari a la
tarea de hacernos ver que la belleza no es
un elemento esencial de la definicién del
arte, sino una de tantas modalidades den-
tro del espacio artistico que comparte pro-
tagonismo con la repugnancia, la sublimi-
dad, el ridiculo, la lubricidad, etc. El autor
celebra lo que llama la Vanguardia Intrata-
ble (Dad4) por haber eliminado a la belle-
za del concepto de arte. Liberado del
«abuso de la belleza», puede volver a su
pregunta de por qué es arte la Caja Brillo
de Warhol o la Fuente de Duchamp, a sa-
biendas de que estas obras sélo pueden ser
bellas subsidiariamente, pero no de modo

Escritura e Imagen 1, 2005 1321



Notas y resernas

esencial. Después de haber destronado a la
belleza se consigue una reapropiacién de
ésta desde un enfoque antropoldgico. La
belleza tiene una particularidad sobre el
resto de las cualidades estéticas: es la Ginica
cualidad que es un valor. Lo bello entonces
no seria un aspecto esencial para definir el
arte pero si serfa esencial para el hombre y
su habérselas en el mundo. Para el filésofo
estadounidense la creacién de altares es-
pontaneos en Nueva York, después de los
atentados del once de septiembre, es un
ejemplo del valor de la belleza para los
hombres en los momentos extremos de la
vida.

Hay algo muy curioso en la escritura y
el pensamiento de Danto: los conceptos
que utiliza vienen de la tradicién analitica
(internalismo-externalismo, propiedades
pragmaticas o semanticas, color —Farbung
de Frege—, pensamiento y, sobre todo, sig-
nificado), mientras que la reflexién cada
vez se acerca mas a Hegel. El propio autor
confiesa su estima por la filosofia del arte
del pensador alemin. Danto tiene su
modo de entender el «fin del arte», no en
términos exactamente hegelianos pero si
como aquello que permite la reflexion fi-
loséfica porque algo ha envejecido, esto
es, el modo de definir el arte ha perdido
su validez en un contexto donde todo
puede ser arte (por ejemplo, un beso en
una performance). Su hegelianismo es cen-
tral cuando afirma que le gusta entender
la historia del arte andlogamente a la Ferno-
menologia del espiritu, como el proceso
mediante el cual el arte va descubriendo
su identidad. La conciencia de este proce-
so seria la filosoffa del arte. Vuelve a utili-
zar a Hegel para resaltar su propia expe-
riencia de transformar su encuentro con el
mundo artistico en filosofia. La cita del
idealista aleman es contundente para su
propdsito vital e intelectual de pensar filo-
s6ficamente qué habia hecho que algo tan

222 / Escritura e Imagen 1, 2005

antiestético como las manifestaciones de
vanguardia de los afios sesenta se conside-
rase como arte: «Todos somos hijos de
nuestra época, pero es tarea de los fil6so-
fos comprender la suya en términos de
pensamiento». La bisqueda de Danto, al
igual que la de Hegel, aspira a ser univer-
sal. Por eso busca una definicién del arte,
alejandose de la estrechez del binomio es-
tética-belleza, que se abra a las nuevas ma-
nifestaciones artisticas. Si el arte inexora-
blemente ha de ser bello, ¢qué hacer con
el Piss Christ de Andrés Serrano o con el
Bossy Burger de Paul McCarthey? El pen-
sador encuentra una efervescencia filoséfi-
ca en las creaciones de los artistas, logran-
do acortar las distancias entre los textos
canénicos de la estética y las expresiones
artisticas. La conocida frase de Hegel,
«nacida y renacida del Espiritu», utilizada
para mostrar la superioridad de la belleza
artistica sobre la natural, permite al filéso-
fo estadounidense entender el arte como
un producto intelectual. Este punto es
central porque nos acerca a una discusion
matricial en la filosofia, la relacién entre lo
racional y lo sensible. La obra de arte es
una sintesis de ambos aspectos: es pensa-
miento m4s un objeto. El modo de dirigir-
nos hacia una obra est4 vinculado con el
pensamiento, mediante éste identificamos
lo que para Danto se convierte en primor-
dial a la hora de interpretar una obra, su
significado. Es asi como propone su no-
cién de «significado encarnado». Ya en su
obra La transfiguracién del lugar comiin
(1981) habia escrito que «X es una obra de
arte si encarna un significado». La obra
expresa un pensamiento de un modo no
verbal, y el trabajo del critico seria explici-
tar este pensamiento y el significado que
trae consigo. Este es el modelo que defien-
de el autor frente a otras maneras de pen-
sar el arte, como el formalismo, basado en
el disefio y en la organizacion visual. Su

14



Notas vy reserias

nocién de significado encarnado también
lo aleja de la antropologizacién del arte,
que ve en las obras el camino de entender
una «identidad cultural», una clase o etnia
especifica.

Sin ser exhaustivos, es importante sefia-
lar cémo utiliza Danto una metodologia
analitica para sus prop6sitos. Anclado en la
importancia del significado vuelve a recu-
rrir a la nocién de belleza con una impor-
tante matizacién conceptual. La distincién
entre belleza interna y externa permite a
nuestro autor el esclarecimiento del papel
que juega la belleza en una obra. La belleza
es interna cuando forma parte del significa-
do de la obra, como en el ejemplo dado por
el autor: Elegies for the Spanish Republic,
de Motherwell. En cambio, la belleza es ex-
terna cuando no es un elemento esencial
del significado de la obra, como en el caso
de la Caja Brillo de Warhol o en obras poli-
ticas cuyo significado se encuentra mas cer-
ca de reclamos sociales o de la indignacién.
En los afios sesenta Danto publicé Analyt:-
cal Philosophy of History, donde defendid
una tesis externalista sobre los significados
de los acontecimientos histéricos. Este ex-
ternalismo lo replanteara para el estudio de
la obra de arte, defendiendo que lo que
convierte a un objeto en una obra artistica
es algo externo a él. De este modo, se aleja
de una postura internalista, la cual encon-
traria en la obra, tomada en si misma, todos
los factores para su comprensién. Un inter-
nalista distinguiria entre la obra y el objeto
fisico pero no buscaria elementos de com-
prension fuera de la obra. Danto defendera
que los factores externos, la atmésfera his-
térica y tedrica por ejemplo, son necesarios
para el entendimiento de una produccién
artistica. Mediante este externalismo el
concepto de significado encarnado evita el
distanciamiento de la historia. El significa-
do tiene como base las relaciones, de carac-
ter histérico, entre el arte y el mundo, es

decir, que el significado no es algo que se
pueda obtener sin la mediacién de la histo-
ria. No seria posible entender la Casa Brillo
en el Amsterdam del siglo XVII o en el Pa-
ris del siglo XIX.

Lo que en principio parece una critica
feroz a la estética por su limitacién al 4m-
bito de la belleza, se convierte en un ale-
gato favorable a la riqueza de elementos
estéticos que entran en juego en las crea-
ciones artisticas y en la reflexién sobre és-
tas. El error estaria en limitar el arte a ser
bello cuando observamos que las manifes-
taciones creativas de los seres humanos no
se limitan a producir belleza, sino que pue-
den causar desde repudio hasta eroticidad,
desde un sentir tragico a un sentir cémico,
desde lo abyecto hasta lo grotesco. Se nos
exige una ampliacién de la mirada estética
que dé cuenta de la diversidad del hacer
artistico y de los efectos que produce en el
espectador. El empefio de Danto es el de
estudiar por qué el arte es tan significativo
para los seres humanos; éste es su fondo
antropoldgico, y constrefir el arte a lo be-
llo, cuando esta palabra ha perdido valor
por el uso vacuo que se hace de ella, seria
como no tomarse en serio el estudio mis-
mo del ser humano. Si le afiadimos a esto
el alejamiento constante del arte de la be-
lleza, que podemos ver en frases tan cor-
tantes como las de Tristan Tzara, «Tengo
un loco e incontenible deseo de asesinar a
la belleza», o la de Barnett Newman, «El
arte es para la estética lo que los péjaros
para la ornitologia», nos vemos en la pre-
mura de ir mas alla de la belleza si quere-
mos hacer el esfuerzo de acercarnos a las
obras de arte. Siguiendo el enfoque de
Danto, esto seria lo mismo que hacer el es-
fuerzo de entendernos a nosotros mismos.
No es arbitrario que el Gltimo apartado del
libro se titule «El redescubrimiento del
hombre», donde el autor vincula el con-
cepto de lo sublime con el ser consciente,
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punto limite entre el ser y el no ser hom-
bre. Mas importante que la belleza misma
es el ser conscientes de que algo es bello.
Consciencia irrepresentable, testigo de la
escala humana, de la maravilla del serse
pero no poder dar razén de por qué se es.

Hay dos aspectos que pueden dejar in-
conforme al lector: ¢es posible utilizar para
la comprensién del arte herramientas pro-
pias del analisis del lenguaje? y ¢serfa posi-
ble entender la estética desde otros enfo-
ques menos limitados que los presentados
en esta obra? Sobre el primer aspecto se
podria argumentar que la filosofia del arte
que se nos presenta es e/ abuso del significa-
do. Emancipandose de la belleza podria en-
corsetar el arte en conceptos cognoscitivos,
transitando unos derroteros ya conocidos.
En el libro no se utiliza la nocién de ver-
dad, pero siempre que se hable de un signi-
ficado cabe la posibilidad de que otros sig-
nificados sean considerados como falsos.
Esto nos llevaria a la pertinencia o no de
conceptos como los de verdad y falsedad
para acercarse al arte. Si nos salimos fuera
de un contexto analitico, la palabra signsfi-
cado puede llegar a problematizarse hasta el
punto de perderse en una semziosis ilimitada
o a complicar la idea misma de interpreta-
cién de ese significado, llevindonos a dis-
cusiones de corte hermenéutico que no tie-
nen cabida en el texto en cuestién. Al
poner el enfoque en el significado, cabe la
pregunta de quién se erige en legislador de
la obra. El papel central entonces recae so-
bre el critico que con su bagaje histérico y
tedrico interpreta lo que significa una obra.
Esto serfa tanto como decir que la obra tie-
ne un sentido, y no es preciso recordar que
quizas las grandes obras artisticas se nos
presentan como aquello que produce sen:-
dos. Sobre todo a partir del pensamiento de
un filésofo tan preocupado por el arte
como Nietzsche, el cual colocé la fuerza in-
novadora del arte en el seno mismo de la fi-
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losofia, se hace cuestionable la exterioridad
desde la cual el critico pueda descifrar el
significado de una creacién. Respecto de la
segunda objecidn, la vis creativa de Nietzs-
che es una invitacién a recolocar a la estéti-
ca en un sitial nuclear en el pensar, en el
modo de concebir nuestro estar, en las ma-
neras en que nos enfrentamos como seres
mortales al vivir y como seres deseantes a
nuestra fugacidad.

Encontramos algo de ilusorio en el in-
tento de sefalar el significado de una obra.
¢Cémo y dénde podemos tener a una crea-
cién artistica en un sitial estable que nos
posibilite tomarla y extraerle su significa-
do? Si consideramos la importancia que da
el propio Danto a los comisarios, a la hora
de dirigir las intenciones de una exposi-
cién, nos limitariamos al lugar seguro del
museo y de las galerias. Lo que echamos en
falta es una reflexién sobre la radicalidad
del arte en la configuraciéon misma de ese
ser llamado hombre. Demanda que no esta
fuera de lugar porque el propio Danto se
presenta como filésofo y recalca que su in-
terés se centra en el hombre. Ademas, para
llegar al significado es preciso neutralizar
distintas fuerzas, lo que nos regresa al hege-
lianismo de Danto: se hace imprescindible
una interna reconciliacién entre los factores
internos y externos para poder explicitar el
sentido de la obra. En cierto modo esta exi-
gencia cierra la virtualidad de una creacién.
Estos comentarios no pretenden descalifi-
car la obra de Danto, la cual hace un gran
esfuerzo por abordar expresiones artisticas
que muchos dan por charlatanerias. Esta
serfa la critica més ineficaz, porque se con-
formarfa con su distanciamiento del arte
actual. En cambio, nuestro autor lleva afios
tratando de abordar algo que inevitable-
mente, y para la gracia de todos, se escapa
a los intentos de definicién. El intento es
valido y observamos c6mo aportaciones, in-
tuiciones, imagenes y relaciones que no sur-
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gen desde lo verbal se convierten en filo-
sofia. Aunque en este punto tan favorable
sentimos una ausencia, si el arte se limita a
ser pensamiento no verbal como afirma
Danto, nos alejariamos de la posibilidad de
reflexionar sobre una poética o una estética
literaria. Esto también pondria trabas a un
pensar mas profundo sobre ese hacer parti-
cular del hombre que se ha llamado arte.
La poesia, por ejemplo, seria un fuerte rival
para la interpretacion del significado a la
que alude Danto. Recordemos el fondo hu-
mano del interés de este filésofo analitico
que ha cruzado hacia la historia y el arte;
entonces la dificultad de asir una definicién
universal del arte nos abisma en la posibili-
dad o no de definir al hombre.

RAUL FRANCO ESCALANTE

CLAVES DE LA MUSICA
DEL SIGLO XX

Stoianova, 1., Entre détermination et aventure.
Essais sur la musique de la deuxiéme moitié du
vingtieme siécle, Paris, UHarmattan, 2004.

Después de la segunda guerra mundial se
produjo una gran transformacién o ruptu-
ra en la tradicion de la musica occidental.
Entre détermination et aventure (en ade-
lante Stoianova 2004) nos presenta un re-
corrido sobre las principales ideas compo-
sicionales que han marcado la evolucién
musical desde ese momento hasta nuestros
dias. No se trata simplemente de una enu-
meracion histérica de las diversas tenden-
cias musicales, sino que la autora, Ivanka
Stoianova, realiza una reflexién estética,
critica, de lo que suponen las diferentes
aportaciones musicales.

Este libro consta de diversos ensayos de
la musicéloga Ivanka Stoianova, autora de

numerosos libros y articulos sobre historia,
teoria, filosofia y semidtica de la musica
desde el siglo XVIII a nuestros dias. Estos
ensayos podrian dividirse en dos partes. La
primera parte estaria compuesta de escritos
que describen en lineas generales las diver-
sas estéticas musicales que han aparecido a
lo largo de la segun da mitad del siglo XX:
la influencia de Mallarmé, la abertura y la
indeterminacién en los afios 50, las practi-
cas utdpicas de los afios 60-70, las musicas
repetitivas, y la multiplicidad e intertextua-
lidad de los afios 80.

La segunda parte se centraria en los
descubrimientos artisticos de determina-
dos compositores: Ligeti, Nono, Stockhau-
sen, Xenakis, Jean-Claude Eloy; la preocu-
pacién por la alteridad en ciertas obras de
Rihm, Bussotti, Battistelli y Nono, y la pro-
blematica de la narratividad en el teatro
musical reciente mediante ejemplos de Be-
rio, Bussotti y Stockhausen.

La primera parte del libro comienza
analizando una de las influencias mayores
en la musica de la posguerra: la bisqueda
poética de Mallarmé. Ivanka Stoianova de-
muestra que la relacién que existe entre la
poesia de Mallarmé y la mdsica no es sélo
de naturaleza metaférica u asociacionista.
Mallarmé, entre muchas de sus aportacio-
nes, inspira la busqueda de una obra abier-
ta e influye en la inscripcién del espacio vi-
sual y gestual en la interpretacién musical.

En el siguiente ensayo, la autora expo-
ne algunos de los principales rasgos de los
afios 50. Este periodo se caracteriza por la
presencia de numerosos cambios en la
concepcion de la materia, la forma, el esta-
tus de la obra musical y la actividad artisti-
ca. La obra musical concebida como un lu-
gar de experimentacién abierta conduce a
la realizacién de formas méviles y varia-
bles, musicas estocasticas e indetermina-
das. Cada compositor tratara de manera
diferente la abertura de la obra: para Pie-
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Lectura 01: Los limites de la estética: mas alla de la bellez. Danto, A.C

. Busca en internet conceptos acerca del concepto de gusto, la belleza y lo sublime en relacion con el

campo de la estética.

Qué implica que Danto como fil6sofo teorice sobre los fendbmenos del arte contemporaneo.

Investiga sobre la pieza de Andy Warhol: Caja de Berillo. Y realiza una descripcion de los elementos que te
parecen interesantes.

Qué significa venir de una formacion analitica desde la posicion de Danto.

Qué es un significado encarnado.

Por qué el arte es tan significativo para los seres humanos.

Realiza un texto para averiguar por qué estudias Arte Digital.
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Lectura 02: La verdad esta en
juego: Adorno, Kant y la
estética. Berta M, Pérez.



La verdad esta en juego:
Adorno, Kant y la estetica*

Truth comes into play:
Adorno, Kant and Aesthetics

Berta M. PEREZ

Dpto. de Filosofia
Facultad de Filosofia
Universitat de Valéncia
berta.perez@uv.es

Recibido: 17-11-2008
Aceptado: 26-01-2009

Resumen

Este trabajo parte de la constatacion del caracter central que en la reconoci-
miento adorniano de lo estético tiene la rehabilitacion de su vinculo al conocimien-
to y a la verdad. Se reconstruye asi la critica de Adorno a la teoria estética kantiana
desde su rechazo de la separacion que Kant establecio entre el ambito estético y el
epistemologico. Esta critica, que acusa a la estética kantiana de subjetivista, se
retrotrae finalmente a la insatisfaccion de Adorno respecto al enfoque trascenden-
tal, en tanto que no dialéctico. En este punto deviene patente la necesidad de deter-
minar la especificidad de su propia comprension de lo estético y de la dialéctica.
Sorprendentemente se descubre entonces una inesperada cercania entre su posicion
y la de la misma estética kantiana que permite reconocer en ésta ultima ciertos ras-
gos que desbordan el propio sistema critico hacia el planteamiento adorniano. Pero

* Este trabajo ha sido realizado en el marco del Proyecto de Investigacion “Filosofia del Lenguaje, de
la Logica, y la Cognicion” que financia el Ministerio de Educacion y Ciencia (Consolider-C
HUM2006-08236). Quiero agradecer al Institut d’Estudis Catalans de Barcelona la posibilidad que me
dio de presentar una primera version de este escrito y, mas en especial, los comentarios al respecto que
en aquella ocasion me hizo el Prof. Manuel Garcia-Carpintero. Quiero consignar también lo mucho
que me han ayudado en la clarificacion de mis opiniones las discusiones de la Estética de Adorno en
el contexto del seminario sobre la obra que dirige el Prof. Julidn Marrades en la Universitat de
Valéncia. Y, finalmente, quiero dar las gracias al propio Julian Marrades y a Edgar Maraguat por sus
observaciones a una version previa.
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esta cercania prueba también la inmanencia y legitimidad de la (ambigua) critica de
Adorno a Kant y, de resultas, el caracter insatisfactorio de la determinacion kantia-
na del conocimiento y la verdad.

Palabras clave: autonomia estética, sujeto estético, dialéctica negativa, objeti-
vidad, finitud, estética contemporanea.

Abstract

This paper departs from the verification of the centrality that, in Adorno’s
recognition of the aesthetic field, the rehabilitation of its bond to knowledge and
truth has. Adorno’s criticism to the Kantian aesthetic theory is, this way, recons-
tructed starting from his dismissal of the separation, established by Kant, between
the aesthetic and the epistemological fields. This criticism, which accuses the
Kantian aesthetics of subjectivism, is finally taken back to Adorno’s dissatisfaction
regarding the transcendental approach, for not being dialectic. At this point, the
need of determining the specificity of his own understanding of the aesthetic and
dialectics becomes apparent. Surprisingly it is then discovered an unexpected pro-
ximity between his position and the one represented by the Kantian aesthetics itself,
a proximity that let recognize in the latter some features which go beyond the limits
of the Critical System towards the Adornian approach. But this proximity proves
also the immanence and legitimacy of the (ambiguous) Adornian criticism to Kant,
and, as a result of this, the unsatisfactory quality of the Kantian determination of
knowledge and truth.

Keywords: aesthetic autonomy, aesthetic subject, negative dialectic, objectivity,
finitness, contemporary aesthetics.

“La estética tiene que renunciar al concepto de gusto, en el cual
la pretension del arte a la verdad se dispone a acabar miserablemente”,
T. W. Adorno, Asthetische Theorie, p. 509/455.

1. Presentacion del problema

Es bien sabido que uno de los lugares prioritarios desde los que, a partir de
mediados del xix, se viene tomando pie para hacer frente a la tirania de la
Modernidad, de su sujeto y de su saber, es el del arte. Se asume que la continuada
humillacion a la que la razon moderna ha sometido lo estético en general culmind

Anales del Seminario de Historia de la Filosofia 238

Vol. 26 (2009): 237-272
22



Berta M. Pérez La verdad esta en juego: Adorno, Kant y la estética

con la filosofia del arte de Hegel cuando sentenciaba que el arte ya solo era “cosa
del pasado”!. Desde Kierkegaard y Nietzsche hasta Heidegger y Adorno, todo el
pensamiento contemporaneo ha librado la batalla contra Hegel y la batalla contra el
dominio de la teoria sobre lo estético como si de una inica lucha se tratara2. Aunque
la critica afecta, pues, a la Modernidad en general, es un hecho, sin embargo, que
desde esta perspectiva se ha retornado a menudo a Kant, dando la espalda a Hegel,
en busca de claves contramodernas con las que afrontar la crisis actual de la razéon
occidental. En concreto, su tesis de la finitud de la razon (moderna) ha animado a
esperar una lucidez de su vision de las deficiencias de la Modernidad capaz de ilu-
minar nuestro presente. Se entiende ademas que este pensar contemporaneo, post-
moderno, encuentre también entre dicha tesis y la afirmacion kantiana de la auto-
nomia del ambito estético una sintonia que vendria a confirmar su cercania respec-
to a nosotros. No necesita ulterior aclaracion, en efecto, que muchos de aquellos
“post-modernos” que, convencidos de los derechos del arte, se han aplicado en
poner al descubierto las limitaciones del absoluto hegeliano, las fisuras del sistema
de su “ciencia”, se confiesen deudores de la ganancia kantiana de un lugar propio
para lo estético.

Tanto en Kierkegaard como en Nietzsche, tanto en Dilthey como en Gadamer,
tanto en Heidegger como en Adorno, la vuelta a lo estético es, pues, indisociable de
una critica —mas o menos explicita— al modelo moderno del saber, a las pretensio-
nes de la teoria. Lo estético es el Otro de la “ciencia™.

Aqui situados puede resultar entonces chocante la insistencia de la Teoria esté-
tica de Adorno en el peso de la ciencia y la técnica en la produccion artistica. Ya en

I Hegel (1842), pp. 13 s. (la traduccion de A. Brotdns, a la que me atengo en general, dice en realidad
“algo del pasado”. El aleman de Hegel dice, en todo caso, “ein Vergangenes”).

2 En una clara alusion a Hegel que invierte su tesis relativa a la muerte del arte dice Adorno: “Hoy no
se puede imaginar otra figura del espiritu: el arte ofrece su prototipo” (AT, p. 136/123).

3 La reivindicacion, por ejemplo, de Gadamer de la autonomia del saber de las “ciencias del espiritu”
solo se entiende, efectivamente, sobre ¢l trasfondo del reconocimiento del caracter inconmensurable
de cierto tipo de experiencias respecto a la ciencia moderna y a su método, esto es, respecto al inico
saber reconocido como auténtico desde E! discurso del método hasta la Enciclopedia de las ciencias
filosoficas, respecto al saber servido por la razéon moderna. Y estas experiencias que se resisten a toda
logica, necesariamente opacas a sus conceptos, encuentran su paradigma en la experiencia estética: “El
que en la obra de arte se experimente una verdad que no se alcanza por otros caminos es lo que hace
el significado filosofico del arte, que se afirma frente a todo razonamiento. Junto a la experiencia de
la filosofia el arte representa el mas claro imperativo de que la conciencia cientifica reconozca sus
limites.” (Gadamer, 1960, p. 24). En el caso de Heidegger, por ejemplo, la concepcion de la verdad
como un acontecer, como un devenir y un combate (en el que se abre justamente el espacio en el que
el ente “llega-a-ser”), explica que se encuentre en la misma esencia de la verdad una “tendencia hacia
la obra” (de arte) y que se privilegie, pues, la verdad que en la obra “estd en obra” frente a la propia
de la ciencia, la cual, en el mejor de los casos, no puede mas que construir un dmbito de la verdad en
un espacio que ya hubo de ser abierto previamente, en un espacio, pues, presupuesto, en ningun caso
originario. Cf. Heidegger (1935/36).
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su “Introduccion inicial” deja claro Adorno que el arte no sélo se ha servido de la
ciencia, sino que necesita de ella y esta necesariamente mediado y condicionado por
ellat. Y, precisamente por eso, ¢l pensamiento estético también se ha de valer de la
explicacion conceptual, de la mediacion de los conceptos (de la ciencia):

De la comprension no forma parte sélo la capa no explicativa de consumacion esponta-
nea, sino también la explicativa; la comprension sobrepasa a la comprension habitual
del arte. Explicar incluye, se quiera o no, reducir lo nuevo y desconocido a lo conoci-
do, aunque lo mejor de las obras de arte se oponga a esto.>

Esta constatacion no es accidental. Debe ser comprendida desde la preocupa-
cion fundamental a la que obedece la obra a la que pertenece, es decir, desde el des-
contento de Adorno en relacion a la teoria estética, al pensamiento que, en el
momento en que €l escribe, pretende hacerse cargo de lo estético. La “Introduccion
inicial” arranca del doble rechazo de la estética de Croce y de la de Lukacs, pero,
mas en general, de la desolacién que produce el desinterés que la filosofia, el pen-
samiento, siente por lo artistico. La decadencia del pensamiento de lo estético —ya
se traduzca en la abstraccion del nominalismo de Croce o en la del empirismo de
Lukacs, ya sea en su falta de presencia en la investigacion filosofica— deriva de la
asuncion de una nitida y tajante separacion, a la que Adorno se resiste, entre el
ambito del concepto y el de lo estético, entre el de la reflexion y el del arte. La
ganancia de la absoluta autonomia para lo estético ha redundado, pues, en el olvido
de la realidad de lo estético por parte del concepto: éste, embriagado de su pura ple-
nitud, cuando se topa con la presencia del arte o bien mira a otro lado o bien lo “con-
templa” sin rozarlo en su ser auténtico®. Asi que, finalmente, Adorno, uno de los
mas notables posthegelianos que escriben contra el dominio de la razéon moderna,

4 “Consideraciones teoricas y resultados cientificos se han amalgamado desde siempre con el arte, fue-
ron a menudo por delante de €1, y los artistas mas significativos no fueron los que se asustaron por
esto” (AT, p. 501/448). Como se verd mas adelante el reconocimiento del momento reflexivo en el arte
mismo es indisoluble del del momento objetivo y, por tanto, del reconocimiento también de la técni-
ca, en tanto que producto social (cf. AT, pp. 56-59/52-54). Este posicionamiento aleja por si mismo a
Adorno de cualquier planteamiento postmoderno.

5 AT, p. 521/465. El repudio de la mera “comprension” (subjetiva) establecida por Dilthey, y defendi-
da por Gadamer, como el “método” propio de las ciencias del espiritu y, por tanto, también del pen-
samiento de lo estético en oposicion a la “explicacion” (objetiva) de las ciencias de la naturaleza o de
la ciencia (moderna) fout court habia sido ya confesado por Adorno un poco mas arriba en esta misma
Introduccion: cf. AT, pp. 513 5./459.

6 Cf. AT, pp. 493-499/441-446. Por lo demés, el argumento de fondo por el que se retrotrae el burdo
empirismo (de Lukacs) a un pensamiento abstracto, la pretension de absoluta adhesion a lo real a una
ingenuidad que nace de la misma abstraccion, a un pensamiento desligado, pues, en verdad, de lo real,
es de raigambre claramente hegeliana: se remonta finalmente al primer capitulo de la Fenomenologia
del espiritu.
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contra la “razéon administradora”, desde la experiencia estética y en nombre de la
experiencia estética’, parece volverse también contra aquel divorcio entre la cien-
cia y lo estético que Kant exigio ya en las postrimerias del xviii y que los posthe-
gelianos han reafirmado una y otra vez con el fin de mantener a salvo un lugar para
el arte.

Se entiende que, asi las cosas, la misma “Introduccion” de su Teoria estética
empiece también por destacar aquellos aspectos en que la filosofia estética de Hegel
“supera” realmente las deficiencias de la kantiana, las del pensamiento que gano la
autonomia para lo estético. En efecto, para Adorno, la conquista kantiana de la auto-
nomia de lo estético ha pagado un precio, el divorcio entre lo estético y lo concep-
tual, Ia desvinculacion de lo estético respecto al ambito del conocimiento y la ver-
dad, que no es en ninglin caso negociable.

Asi que la critica a Kant enlaza con la critica a la teoria estética del presente;
deja ver que en realidad Adorno hace responsable a Kant de esa asuncion generali-
zada del caracter subjetivo o irracional de lo estético que estd a la base de la deca-
dencia actual del pensamiento estético, de la falta de seriedad o del olvido con que
la empresa del conocimiento, el trabajo del concepto, se relaciona con lo estético.
Adorno sabe que la ganancia kantiana de la autonomia es indisociable del estable-
cimiento de una nitida separacion entre concepto y arte y que, a su vez, ambas tesis
—especialmente con el maximum que su progresiva radicalizacion ha alcanzado en
el siglo xx— han llevado tanto al arte como al pensamiento estético a un subjetivis-
mo que hoy amenaza su propia existencia8.

En el presente trabajo se tratara de examinar la critica de Adorno a la estética
kantiana: de comprenderla y enjuiciarla a una con los elogios a la propia doctrina
kantiana con los que convive. Como esta presentacion ya sugiere, la ambivalencia

7 En la Dialéctica de la llustracion el poder “castrador” de la razon ilustrada respecto a lo estético, en
el sentido mas amplio del término, se presenta ya cuando en el excurso sobre Odiseo explica Adorno
la constitucion de su yo (como sujeto racional) a partir de la violencia que él mismo hace a sus pro-
pias sensaciones, a la seduccion que siente por el canto de las sirenas. Cf. Adorno y Horkheimer
(1969).

8 Ya en el cuerpo de la obra, en su primera pagina, Adorno retrata asi nuestro presente: “El mar de lo
nunca presentido en el que se adentraron los revolucionarios movimientos artisticos de 1910 no ha
proporcionado la dicha aventurera que prometia. En vez de esto, el proceso desencadenado por enton-
ces ha devorado las categorias en cuyo nombre comenzd. Cada vez mas cosas fueron arrastradas al
remolino de los nuevos tabues: por doquier, los artistas no disfrutaron del reino de libertad que habian
conquistado, sino que aspiraron a un nuevo orden apenas sostenible. [...] Su autonomia [la del arte]
comienza a mostrar un momento de ceguera. Este momento ha sido propio del arte desde siempre; en
la era de su emancipacion eclipsa a todos los demas, a pesar de (si no debido a) la ausencia de inge-
nuidad de la que, de acuerdo con Hegel, ya no se debe desprender. La ausencia de ingenuidad va unida
a una ingenuidad de segunda potencia, a la incerteza sobre el para qué estético. Es incierto si el arte
sigue siendo posible; si, tras su emancipacion completa, no habra socavado y perdido sus propios pre-
supuestos” (AT, pp. 95./9 s.).
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de la posicion de Adorno frente a Kant tiene que ver con la cuestion de la relacion
entre el reconocimiento de la autonomia de lo estético (que, en todo caso, el propio
Adorno tampoco deja de asumir) y su divorcio del ambito del conocimiento y la
verdad (que Adorno definitivamente rechaza). Asi que encontrar la coherencia inter-
na de la —en principio ambigua— lectura adorniana de Kant implicard aclarar qué
forma de autonomia y qué forma de verdad atribuye Adorno a lo estético y, a la vez,
preguntarse por la posibilidad de que el pensamiento kantiano pueda acoger algo asi
como una verdad de lo estético. En la medida en que, a su vez, esto conlleva la cla-
rificacion de sus respectivas concepciones del sujeto estético, resulta plausible espe-
rar también de este estudio cierta clarificacion del posicionamiento de ambos auto-
res respecto al “otro” sujeto, esto es, respecto al sujeto de la ciencia moderna y a la
Modernidad en general.

2. La estética kantiana como culminacion de una herencia contramoderna

En el espacio del pensamiento moderno en lengua alemana Wolff, como es sabi-
do, determina en la primera mitad del xviii la filosofia como Weltweisheit y esta-
blece definitivamente la division moderna de la filosofia en filosofia tedrica (onto-
logia y metafisica real: teologia, cosmologia y psicologia racional) y filosofia prac-
tica (moral, politica y economia). El saber resultante se entiende como un saber
completo y articulado, es decir, como un sistema organizado sobre el suelo de la
logica, de modo que la reflexion sobre lo estético no encuentra de entrada ningin
lugar en él. El talante racionalista de Wolff y, mas en concreto, su equiparacién del
alma a una unica facultad representativa —al “impetus” del alma hacia la claridad y
la distincion que debe subsumir incluso a la voluntad— explica, en efecto, que cuan-
do insintia la posibilidad de una filosofia del arte sea para hacerla depender de la
previa reduccion del arte a “ciencia”, esto es, a un conocimiento tedrico y valido, al
conocimiento que tiene por objeto solamente lo que es medible y conceptualizable,
lo que es acorde al logos del hombre, es decir, a la logical0.

9 En este sentido el presente trabajo desarrolla una linea de investigacion vislumbrada, y sélo burda-
mente perfilada, en las conclusiones de un estudio previo: Pérez (2003). En ese articulo, que exami-
naba la critica de Hegel a la elaboracion kantiana del juicio teleologico y del juicio estético, yo misma
abria la posibilidad de indagar en el futuro una insospechada cercania entre la estética kantiana y la
dialéctica negativa de Adorno. Aun cuando los rendimientos que entonces se anticipaban se entendian
como posibles contribuciones al problema de la libertad antes que al del conocimiento y la verdad
(estéticos), espero que este escrito satisfaga en algln sentido aquellas expectativas.

10 Wolff menciona ciertos ambitos de la estética como “saberes” (la retorica, la poetologia, etc.), pero
no llega a desarrollarlos ni articularlos. Lewis White Beck —a quien, por lo demas, sigo en el breve
recordatorio que a continuacion presento de los topicos de la teoria estética prekantiana— ofrece en su
obra ya clasica sobre el pensamiento aleman preidealista una breve y clara exposicion de la organiza-
cion del sistema wolffiano y de sus limites. Cf. Beck (1969).
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En este espiritu, ya en 1730, el wolffiano J. Ch. Gottsched escribi6 el Versuch
einer critischen Dichtkunst fiir die Deutschen intentando reducir el gusto a entendi-
miento, el arte a ciencia. Como asumia el arte francés —burgués, académico y regla-
do—, el clasicismo del Xvil y XvIII en general, también él consideraba que el arte es
imitacion, pero si la imaginacion —la facultad que imita al reintegrar sensaciones ya
ausentes en nuevas relaciones— se sometiera al principio de no contradiccion, a la
logica (de la razon), entonces el arte no soélo resultaria razonable y conforme a la
realidad (que, como para Descartes y para todo moderno ortodoxo, es racional, 16gi-
ca), sino también apto para enseflar y educar. El poeta —lo mismo que el filésofo o,
en general, el tedrico— deberia convertirse a un tiempo en maestro moral.

Pero mas decisivo que el contenido de esta obra lo fue para el futuro el escrito
con el que en 1740 la prologaron dos criticos literarios de Zurich, J. J. Bodmer y J.
J. Breitinger: aunque también ellos wolffianos, abririan, sin embargo, la “época del
sentimiento” (la de Klopstock y la de Lessing) frente al clasicismo burgués. De
acuerdo con Wolff, seguian entendiendo la imaginacion desde la facultad represen-
tativa, como la fuerza representativa en tanto que vuelta a la produccion artistica,
pero, distinguiéndola por su dimension creativa y espontanea, insistiendo en su
capacidad para explorar y exponer mundos posibles, pusieron las bases para el cues-
tionamiento de su sumision a la logica y a la realidad. Y, por la misma razén, abrie-
ron la puerta al reconocimiento de la experiencia del artista (en general, del sujeto
de la experiencia estética) en detrimento del de las reglas universales y puras que
asumia el clasicismo como unica fuente del arte. Ese mero prélogo establece una
polémica en la que ya cristaliza la creciente rebeldia, expresada aqui por los suizos,
contra el racionalismo moderno, expresado en este contexto en el clasicismo de
Gottsched.

Esta rememoracion de hitos bien conocidos pretende Gnicamente recordar que
lo estético empieza a hacerse presente para la filosofia en la misma medida en que
el sujeto estético (el de la produccion y el de la recepcion artistica) comienza la con-
quista de un lugar propio y que, a su vez, este movimiento es indisoluble de la pro-
gresiva emancipacion de la esencia del arte respecto de las leyes abstractas de la
logica o del intelecto, y del proceso por el que su finalidad comienza a distinguirse
de la de la pura “representacion”, de la de la fiel copia de lo real encaminada a la
correcta educacion de los hombres!!.

El hecho de que en 1750 Baumgarten escriba por fin una Aesthetica, emplean-
do asi por primera vez el término para denominar una disciplina filosofica, es sin

11 Como es sabido, Lessing, con su Laocoonte, muestra paradigmaticamente la unidad existente entre
el rechazo del clasicismo (del francés y del de Winckelmann) y la reivindicacion de la expresion de
(la pasion de) el sujeto. Su insistencia en recuperar la compasion de la tragedia antigua para el drama
moderno, por desvincularlo, pues, del modelo estético de la serena armonia —inspirado en la escultu-
ra griega, clasica— abre paso, en efecto, al Sturm und Drang.
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duda significativo en el avance de esta transformacion de la comprension de lo esté-
tico. Y, en efecto, Baumgarten, en relacion a la polémica entre Gottsched y los sui-
z0s, tomaba partido por Zurich: la estética no seria meramente ciencia, sino que la
filosofia sobre el arte seria ella misma artistica, poética. No obstante, mas wolffia-
no que los wolffianos suizos, determind la estética como la construccién —con un
aparato silogistico, con el aparato de la filosofia (wolffiana)— de una logica de la
facultad cognitiva mds baja. Asi que, aunque asumio6 que en el arte, ademas del inte-
lecto, ha de tener cabida el placer, el sentimiento y la creacion, aunque, por tanto,
vio la necesidad de una redeterminacion o ampliacion de la facultad representativa,
en ningun caso llegd a reconocer una nueva facultad autonoma que se responsabi-
lizara de la creacion o la experiencia artistica. Su solucion radicaba mas bien en
disociar el arte del Verstand (entendimiento) y de la razén en general para vincu-
larlo a la mera percepcion. De modo que finalmente el arte no dejaba ni de enten-
derse como representacion ni de estar sometido a la razén en sentido amplio, al
ambito tedrico. Mas atn, en cierto sentido, se podria decir que resultaba todavia
mas humillado: precisamente por su falta de pureza intelectual, se hacia correspon-
der con el nivel mas bajo de la facultad representativa.

En efecto, la teoria del conocimiento (que continuaba siendo la base de toda
filosofia) no se identificaba para €l ya con la logica (como en Wolff), sino que se
dividia en logica y estética o scientia cognitionis sensitivae (ciencia del conoci-
miento sensible). La belleza constituia la perfeccion correspondiente a la percep-
cion, a lo sensible; y la ciencia de esta perfeccion, de lo bello, constituiria la estéti-
ca. De manera que a la percepcion le reconocia criterios propios y la posibilidad de
aspirar también a la perfeccion por si misma (y no como mero instrumento al ser-
vicio de la perfeccion de las representaciones de la razon); su estudio recibia por
ello la dignidad de la ciencia; pero la percepcion seguia siendo una forma de cono-
cimiento y, ciertamente, inferior. La posicion de Baumgarten era, en definitiva, la
de un cognitivista.

La ruptura de la conexién entre la verdad, lo bueno y lo bello, y también la
renuncia a una unica facultad del hombre, serd mas bien mérito de Moses
Mendelssohn. La experiencia estética que se traduce en el juicio del gusto no se aso-
ciaba para ¢l ya a una perfeccion percibida, sino a la representacion sensible per-
fecta de cualquier cosa, ya se correspondiese ésta o no con una perfeccion metafi-
sica. El valor del arte ya no derivaba para ¢l de la excelencia del objeto, sino de la
perfeccidn de la experiencia provocada, de la perfeccion sentida por el sujeto. Esta
perfeccion no dependia, pues, de la satisfaccion de criterios logicos o metafisicos,
sino del placer que proporcionaba —de acuerdo con la definicion leibniziana de la
perfeccion— el sentimiento de la unidad en la variedad o de la variedad en la unidad.
La desvinculacion de la representacion cognitiva parecia, pues, asumida en el
mismo momento en que lo estético resultaba vinculado, efectivamente, antes al
sujeto que al objeto.
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Se planteaba asi, efectivamente, la cuestion de la determinacion de esa percep-
cion perfecta (que, aun asociada a un objeto feo o tragico, constituye en todo caso
la experiencia estética y se expresa en el juicio de gusto) y del placer a ella asocia-
do. Mendelssohn mismo sélo alcanzo a contradistinguirlo tanto del mero placer sen-
sible que responde a la satisfaccion de un deseo, como del placer practico o voliti-
vo, pero lo relevante para nuestro planteamiento es que las bases quedaron puestas
para que Kant tratase de cumplir esta tarea en una clave que desbordd el raciona-
lismo wolffiano, la Ilustracion alemana e incluso la Modernidad dieciochesca en
generall2,

Asi que, efectivamente, esta retrospectiva nos dispone a entender la posicion
kantiana como consumacion de una linea de pensamiento (estético) que se viene
gestando a lo largo del xviii, desde dentro de la tradicion racionalista wolffiana, pre-
cisamente como contrawolffiana y contramoderna. Nos dice que su afirmacion de
la autonomia de lo estético podra ser interpretada como respuesta a la insatisfaccion
del xviiI con la imagen “clasica” del artista (y en general del sujeto de la experien-
cia estética) como mero ejecutor (o conocedor) de reglas intelectuales, formales,
que nos orientan a la verdad y, subsecuentemente, al bien. Es decir, nos prepara para
contemplar su estética como la eclosion de las insinuaciones, a las que timidamen-
te se atreve su siglo, de la especificidad y dignidad de la experiencia artistica y de
su sujeto. De este modo nos vemos inducidos a interpretar su estética como una de
las primeras expresiones de la revuelta —que ha determinado al pensamiento y al
arte contemporaneos— contra el dominio de la teoria, del saber propio del sujeto
racional disefiado por Descartes y perfilado por la Ilustracién moderna.

Adorno mismo observa un claro parentesco entre la posicion kantiana y la situa-
cion en la que, en el mismo momento en que ¢l escribe, se encuentra el arte y la
teoria estética. La linea que los une es la del camino hacia la maxima emancipacion
del arte respecto a la teoria y a la moral, hacia la maxima afirmacién de su propia
ley o hacia su maxima espiritualizacion:

El arte nuevo de la espiritualizacién impide, como quiere la cultura banal, seguir
manchandose con lo verdadero, lo bello y lo bueno.!3

Pero Adorno entiende este estado de cosas contemporaneo como un estado de
crisis que amenaza con aniquilar lo estético en general. De modo que, comprensi-
blemente, ve en la teoria kantiana y en su afirmacion de la autonomia de lo estéti-
co el germen de un proceso de decadencia. Mdas atin, tanto esta afirmacién como su
radicalizacion en el mundo contemporaneo serian en realidad complices de la

12 Adorno mismo reconoce la deuda de Kant con Mendelssohn en este sentido: AT, p. 22/21.
13 AT, p. 144/130.
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Ilustracion, de esa “ideologia” que acaba por someter siempre lo estético a lo teori-
co y la experiencia estética a la firme identidad del sujeto racionall4.

Con objeto de evaluar esta critica conviene delinear antes mas de cerca el modo
determinado en que Kant lleva a cabo su reconocimiento de la dignidad del &mbito
estético.

La Critica del Juicio afirma, como venimos diciendo, que el juicio de gusto no
es ni un juicio empirico, de agrado, ni un juicio objetivo, de conocimiento. Ha que-
dado claro que la lenta aproximacion de la Modernidad hacia el reconocimiento del
ambito estético como tal ha descansado sobre su desvinculacion del agrado sensi-
ble como su condicidn esencial, pero se ha dejado ver también hasta qué punto este
reconocimiento de lo estético vuelve problematica su relacion con la verdad.
Diriase que asumir su autonomia parecia exigir necesariamente romper también
este vinculo y que, sin embargo, mantener su dignidad parecia requerir, a la vez, que
se conservase: ;de donde podria proceder su dignidad, si no es de la verdad? Kant
se hace cargo de esta disyuntiva y, no obstante, asume que el reconocimiento de lo
estético no es auténtico si no afronta la ruptura con el terreno de la verdad, con el
de la representacion de la ciencia (o la teoria), esto es, con el ambito que la Critica
de la razon pura ha determinado como el nico en el que cabe el conocimiento. De
este modo lleva a su cumbre el pensamiento estético del XvIil justamente segun la
orientacion caracteristica del siglo: establece definitivamente la emancipacion de lo
estético respecto al ambito de la verdad, y lo vincula, de forma igualmente definiti-
va, al sujeto (del gusto).

Ahora bien, Kant logra esto expulsando el concepto del ambito estético.
Recuérdese que el concepto es para €1, desde la primera Critica, la regla universal
que constituye al objeto, es decir, la inica fuente constituyente de conocimiento
objetivo: el conocimiento, como juicio o vinculacién de sujeto y objeto, es posible
porque los conceptos (universales) ordenan o “reglan” la multiplicidad de las
impresiones en la unidad del objeto, porque “determinan” la unidad objetiva. Asi
que la exclusion del concepto, la emancipacion propuesta por Kant para el juicio del
gusto, conlleva la disociacion de lo estético del conocimiento y de la objetividad (de
lo otro de la subjetividad). En el encuentro (estético) del sujeto con el “objeto” bello
no esta presente la regla universal del concepto que universaliza esa alteridad, que
la reduce a miembro de una clase conceptual en la que es intercambiable con cual-
quier otro miembro, que la “determina” verdaderamente como un “objeto”:

En realidad enunciase el juicio de gusto siempre totalmente como un juicio particular
de un objeto. El entendimiento puede enunciar un juicio universal comparando los obje-
tos, en punto a la satisfaccion, con el juicio de otros; verbigracia, todas las tulipas son

14 Para Adorno la teoria estética de Kant es complice, de hecho, del arte burgués, hedonista y formal
del xvi. Cf. AT, pp. 496 s. y 502 s./444 y 449,
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bellas, pero entonces éste no es ningun juicio de gusto, sino un juicio logico, que hace
de la relacion de un objeto con el gusto el predicado de las cosas de una determinada
clase en general, pero sdlo el juicio mediante el cual encuentro una unica tulipa bella,
es decir, encuentro a mi satisfaccion en ella una universal validez, es el juicio de
gusto.15

No se da, pues, la determinacion propia del juicio de conocimiento, del juicio
determinante que determina desde el concepto, y, sin embargo, el juicio de gusto no
es un mero juicio empirico: su unidad encierra, antes bien, una pretension de uni-
versalidad, se quiere unidad “de ley”16. Pues bien, Kant reconoce la legitimidad de
esta pretension a pesar de considerarla privada de objetividad, meramente “subjeti-

LR

va '’

Hablara [quien hace la experiencia estética], por lo tanto, de lo bello como si la belleza
fuera una cualidad del objeto y el juicio fuera 16gico (como si constituyera, mediante el
concepto del objeto, conocimiento del mismo), aunque sélo es estético y no encierra
mas que una relacion de la representacion del objeto con el sujeto, porque tiene con el
logico el parecido de que se puede presuponer en ¢l la validez para cada cual. Pero esta
universalidad no puede tampoco nacer de conceptos, pues no hay transito ninguno de
los conceptos al sentimiento de placer o dolor.!7

Se trata de la unidad “buscada” efectivamente por el juicio reflexionante —esto
es, por el juicio estético y por el juicio teleologico— a la que Kant concede una cri-
tica independiente, la Critica del Juicio, y una facultad independiente, la facultad
del placer/displacer, pero a la que no concede mas estatuto que el de un anhelo o
una promesa necesarios.

Asi que el movimiento kantiano responde aparentemente a las pretensiones de
lo estético por convertirse en un ambito digno de una investigacion propia —le con-
cede de hecho la autonomia—, pero a la vez —dado que rompe todos sus lazos con el

15KU, § 33 (La cursiva es mia). Poco mas arriba, en el mismo paragrafo, dice Kant: “Cuando alguien
me lee su poesia o me lleva a ver una obra dramatica que, en conclusion, no quiere convenir a mi
gusto, por mucho que me cite a Batteaux o a Lessing o a otros alin mas antiguos y famosos criticos
del gusto y presente las reglas por ellos establecidas como pruebas de que su poesia es bella, aunque
ciertos pasajes, que precisamente me desagradan, concuerden perfectamente con las reglas de la belle-
za (tal como alli estan dadas y universalmente conocidas), me tapo los oidos, me niego a oir funda-
mentos y razones, y prefiero suponer que aquellas reglas de los criticos son falsas, o, por lo menos,
que no es este el caso de aplicarlas, antes de dejar determinar mi juicio por bases de prueba a priori,
pues éste debe ser un juicio de gusto y no del entendimiento o la razon.” (La cursiva es, de nuevo,
mia).

16 “[...] cada cual tiene conciencia de que la satisfaccion de lo bello se da en él sin interés alguno, y
ello no puede juzgarlo nada mas que diciendo que debe encerrar la base de satisfaccion para cualquier
otro” (KU, § 6; la cursiva es mia).

17KU, § 6.
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conocimiento y la verdad— parece acabar también por dificultar la satisfaccion de
tal aspiracion: ;qué sentido tendria finalmente la autonomia de un ambito mera-
mente subjetivo e irracional?

Hemos visto que la vinculacion del juicio estético al sujeto del gusto, a un suje-
to que ya no coincide con el que determina las verdades sobre lo real, con el de la
ciencia, constituye un gesto contramoderno, propio de una posicion critica respec-
to a la Modernidad y al dominio que ella concede a la teoria, pero constatamos
ahora, como Adorno, que el énfasis en este nuevo sujeto estético —en su perfecta
independencia del sujeto del saber— puede muy bien volverse complice del desig-
nio moderno de arrinconar lo estético en el cajon de las ilusiones meramente subje-
tivas. Se entiende, pues, que en nuestros tiempos, cuando el rechazo de la teoria nos
ha lanzado a la busqueda de otra forma de verdad, cuando nos volvemos al arte para
encontrarla, cuando nuestra salvacion depende, pues, de la verdad del arte, nos pre-
guntemos con Adorno: jes realmente necesario desligar totalmente lo estético del
conocimiento, negarle toda universalidad objetiva, exponerlo a ser humillado por
“subjetivo” e irracional, para reconocer su especificidad?18. Adorno mismo entien-
de que no, y, por eso precisamente, tacha a la estética kantiana de formalista y sub-
jetivista.

3. La critica de Adorno a la estética kantiana: formalismo y subjetivismo

La critica de Hegel a Kant sigue en pie. Lo bello ha de ser algo mas que un jardin, por
lo que no puede ser algo meramente formal, que se deriva de funciones subjetivas de
intuicion, sino que su fundamento hay que buscarlo en el objeto.19

Adorno se distancia efectivamente de la estética kantiana por “subjetivista”. Es,
en efecto, la reivindicacion de la presencia del objeto —lo otro del sujeto— en lo esté-
tico, la exigencia de que la teoria estética se haga cargo de su objetividad, lo que lo
lleva a rechazar la posicion kantiana. Intentemos, pues, determinar mas de cerca el
sentido de este “subjetivismo” en el que presuntamente incurre Kant.

18 Leemos en la Teoria Estética: “En la era del horror inconcebible, la frase de Hegel (que Brecht
adoptd como lema) de que la verdad es concreta tal vez ya sélo la pueda satisfacer el arte” (AT,
p-35/32). Adorno comparte, pues, esa inclinacion caracteristica del pensamiento posthegeliano, y
determinante en el caso de posiciones como las de Gadamer y Heidegger, a buscar en lo estético una
auténtica experiencia de la verdad. Pero, como ya se dijo, mientras en general —y en concreto en el
caso de los autores mencionados- esta busqueda se asocia al desprecio del concepto y la ciencia
(modernos), a la acentuacion de la autonomia de lo estético conquistada por Kant, en el caso de
Adorno se liga, antes bien, a la exigencia del didlogo entre la esfera estética y la conceptual (acogien-
do incluso la cientifica en el sentido estrictamente moderno).

19 AT, p. 523/467 s. (las cursivas son mias).
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Habiendo expulsado el concepto del juicio de gusto, Kant, ciertamente, lo asien-
ta —es decir, asienta su universalidad— en una libre armonia o concordancia no regla-
da entre las facultades del sujeto, entre la imaginacion y el entendimiento:

Las facultades de conocer [entendimiento e imaginacion], puestas en juego mediante
esa representacion [bella], estan aqui en un juego libre, porque ninglin concepto deter-
minado las restringe a una regla particular de conocimiento. Tiene, pues, que ser el esta-
do del espiritu, en esta representacion, el de un sentimiento del libre juego de las facul-
tades de representar, en una representacion dada para un conocimiento en general.20

Es innegable, pues, que el sujeto constituye el “fundamento” del juicio estético:
éste no consiste mas que en un estado determinado de sus facultades, en un modo
de estar del sujeto. Se trata, efectivamente, de esa “situacion” del sujeto trascen-
dental que lo desvela como Juicio (reflexionante), esto es, de esa dimension del
sujeto kantiano en la que se eleva a la unidad por si mismo, sin que intervenga la
imposicion de ninguna regla. Esto quiere decir que sus facultades se median libre-
mente, que el sujeto juega autobnomamente y disfruta de si, y que, en consecuencia,
el vinculo establecido —sin vinculo no hay juicio— es vinculo del sujeto consigo
mismo. Por eso la unidad, sintesis o universalidad resultante no puede ser objetiva,
es decir, acorde a una regla compartida intersubjetivamente que pueda volverla
“vinculante”, que pueda “forzar” el acuerdo intersubjetivo. Si no hay lugar para nin-
guna exterioridad que determine al sujeto que juzga, no parece poder hablarse de
objetividad. Dicho de otro modo, del libre “autocomplacerse” que no se ve impor-
tunado ni violentado por ninguna presencia externa, no parece poder surgir la fuer-
za de ley alguna. Por eso mismo, el estado del “espiritu” correspondiente, bien ale-
jado de la disciplina de la experiencia cognoscitiva, sélo podra consistir en el “pla-
cer”: el sentimiento de ese “libre juego” al que se refiere el fragmento citado no es,
sin duda, ni mas ni menos que el placer estético.

Ahora bien, no ha de pensarse que a la base de la acusacion adorniana de sub-
jetivismo esté la confusion de este sentir con un placer empirico. Su celebracion de
la afirmacion kantiana del desinterés en lo estético es prueba de ello:

El desinterés se aleja del efecto inmediato que quiere conservar el agrado, y esto pre-
para la quiebra de la supremacia del agrado. (...) Kant fue el primero en alcanzar el
conocimiento, que desde entonces no se ha perdido, de que el comportamiento estético
esta libre del apetecer inmediato.2!

Aun cuando Adorno asocie en distintos lugares la teoria de Kant al arte burgués

20 Cf. KU, § 9 (los paréntesis son mios).
2L AT, p. 22/21.
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y hedonista del xviii, y que, de acuerdo con ello, vea en la estética de Hegel una
superacion de la kantiana, comprender el sentido de tal superacion como el transito
de una concepcién empirista a otra “espiritual” seria malentender a Adorno22. El ha
visto perfectamente que Kant separa definitivamente la esfera estética de la empiria
y que gana con ello una determinacion fundamental del arte: también para Adorno
lo estético es lo otro de lo empirico?3.

Asi pues, Adorno sabe que el placer que segun Kant acompafia al juicio de lo
bello ha de corresponder al sujeto trascendental, al mismo sujeto que constituye la
objetividad de la experiencia en la Critica de la razon pura. El sujeto de la Critica
del Juicio se sitlia necesariamente en el mismo plano trascendental en el que se situa
el de la primera Critica. Ahora bien, jno es cierto que también en ésta es la “pura”
subjetividad la que fundamenta el “factum” a explicar, la ciencia? La objetividad de
los fenomenos de aquella esta, en efecto, igualmente “fundada” en la constitucion
del sujeto. Pero entonces /en qué sentido puede afirmar Adorno que lo estético kan-
tiano (y no el saber relativo a los fenomenos, el conocimiento kantiano) peca de
subjetivismo? Adorno sabe que el sujeto kantiano del gusto, el Juicio que enjuicia
lo bello, es trascendental en la misma medida en que lo es el sujeto de la primera
Critica, pero entiende que en el plano trascendental alli contemplado el sujeto no
estaba s6lo en la constitucion del conocimiento, sino que se mediaba con algo otro,
no subjetivo, que la constitucion del “objeto” (conocido) no nacia de la mera “auto-
complacencia” del sujeto, sino de su sometimiento a la alteridad de una instancia
externa, a la regla del concepto. Solo por eso la ciencia queda para siempre contra-
distinguida de una “libre” ensofiacion. Pues bien, es precisamente esta presencia
esencial o irreductible (en el planteamiento trascendental) de la alteridad lo que
Adorno echa en falta en la determinacion kantiana de lo estético. Para él tampoco
aqui puede ser la subjetividad al margen de su otro, libre de la mediacion del obje-
to24. El sujeto ha de estar tan referido a lo otro de si en la experiencia estética como

22 Prueba de ello es, por ejemplo, su enjuiciamiento de lo sublime (natural) de Kant como una expre-
sion del reconocimiento kantiano del vinculo de lo estético en general (también en el ambito de la
naturaleza) a lo espiritual: AT, pp. 143, 142 (nota 45)/129, 128 (nota 45). Mas adelante veremos, no
obstante, que si hay un sentido en el que el transito de Kant a Hegel es interpretado como un camino
de progresiva espiritualizacion, pero se constatara entonces, precisamente, que no es ese el sentido en
virtud del cual cabe considerar la teoria hegeliana “superior” a la kantiana.

23 Justamente sobre esta premisa monta Adorno su defensa de la superioridad de Kant sobre Freud. Cf.
AT, pp. 23 5./22.

24 Empleo aqui y en general el término “objeto” en el sentido de “lo otro del sujeto”, en el sentido en
que, también en general, lo usa Adorno. Es decir, no en el sentido especifico que el “objeto” (de cono-
cimiento), constituido en verdad por el sujeto, tiene en el pensamiento kantiano. Por lo demas, esta
tesis adorniana no conlleva en ningln caso la expulsion del sujeto de la esfera estética. Incluso en los
lugares donde la prueba de la autenticidad del arte moderno parece cifrarse para Adorno en su esfuer-
zo por mostrar la heteronomia de lo estético, por constituirse como una “construccion” que pone limi-
tes a la libertad del sujeto, no deja de insistir en que no tiene sentido aspirar a la aniquilacion del
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lo esta en el conocer (de la ciencia). Lo que verdaderamente censura Adorno no es,
pues, que al tratar la esfera estética Kant abandone el enfoque trascendental para
hundirla en la arbitrariedad del agrado empirico y subjetivo, sino mas bien que su
mirada (trascendental) se concentre unicamente en el polo subjetivo de lo estético,
en la experiencia (placentera) que acontece en la recepcion (subjetiva)?s. Todavia
mas precisamente, el error kantiano no radicaria tanto en haber atendido tinicamen-
te a la recepcion estética cuanto en haberla considerado exclusivamente en su
dimension placentera, en haber obviado el momento sufriente que pertenece tam-
bién al disfrute estético, la interferencia en el sentimiento de (auto)placer que la pre-
sencia de algo otro ha de conllevar necesariamente, la violencia y el poder que el
objeto estético (en tanto que objetivo y dotado de una ley propia) ha de ejercer sobre
el sujeto26. Cabria decir, resumiendo, que para Adorno la concepcion kantiana del
placer estético resulta atin ingenua y, por ello, burda.

En esto y no en otra cosa se cifra para €l el olvido kantiano de la objetividad, el
subjetivismo de su estética. El sujeto del gusto kantiano estd radicalmente divor-
ciado del concepto; por tanto —en la medida en que en Kant no hay objeto sin posi-
cion del concepto— lo esta de todo objeto; y por tanto —aun cuando no se trate de un
sujeto empirico, sino trascendental— resulta desprovisto de todo contenido, vacio,
meramente formal. Si no hay alteridad, no puede haber contenido. De nuevo, la
objecion adorniana a la estética de Kant no deriva tanto de que esté fundamentada
en la Urteilskrafi como subjetividad juzgante cuanto de que sea comprendido este
fundamento como una instancia aislada de su otro, resguardada de cualquier enfren-
tamiento. Es en este sentido en el que la acusacion de subjetivismo converge con la
de formalismo. Cabe decir que también el sujeto kantiano del gusto le resulta a
Adorno demasiado burdo. Por eso mismo la comprension kantiana de lo estético
—en su formalismo— resulta para Adorno especialmente adecuada al también burdo
hedonismo del arte burgués del xvin27: lo bello kantiano lo es por su homogenei-
dad, y no por su heterogeneidad, respecto al sujeto, por lo que lo hace, pues, “pla-
centero” para el sujeto (puro y formal).28

momento subjetivo: Cf. AT, p. 43/40. Para una critica de la aspiracién de las vanguardias a una obje-
tividad libre del ficcionar del sujeto (o, en general, libre de la “apariencia™), cf. AT, pp. 154-165/139-
148.

25 Cf. AT, pp. 526-528/ 470 s.

26 En este sentido pienso que Adorno sintoniza con el psicoanalisis mas de lo que ¢l mismo cree. Para
una defensa del reconocimiento por parte de la teoria psicoanalitica (de la del Gltimo Freud y, desde
luego, de la de Lacan) de la inherencia del sufrimiento al placer, cf. Uizek (2001), pp. 46 s. Y para la
critica fundamental de Adorno al psicoanalisis, cf. AT, pp. 22-25/21-23.

27 Cf. mas arriba n. 14.

28 Dice Adorno: “El concepto kantiano de algo agradable por su forma es regresivo frente a la expe-
riencia estética y no se puede restaurar” (AT, p. 528/ 472; la cursiva es mia). El siguiente pasaje deja
claro el sentido en el que la critica adorniana al subjetivismo de la estética kantiana es una critica al
formalismo, y en qué sentido este pecado es, a su vez, el pecado de la Ilustracion que Kant culmina:
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Si el juicio de lo bello expresa solamente la experiencia de un sujeto “solitario”,
perfectamente “autocentrado”, es evidente que no se podra reclamar para él forma
alguna de verdad, y resultara dificil entonces defender a Kant frente a autores que,
como Gadamer, sostienen el caracter irracional de lo estético kantiano29. Se vuelve
inevitable sospechar que, efectivamente, la separacion kantiana de lo estético res-
pecto a la empiria y al concepto —ese gesto aparentemente tan contra- o post-moder-
no— no coloca en realidad lo estético en un lugar mucho mas digno que el que le
reservaba aquella concepcion ilustrada que asociaba lo estético a los apetitos y/o el
intelecto.

Llegados aqui se deja entender ya la razon de que Adorno responsabilice a Kant,
a su conquista de la autonomia para lo estético, de la crisis contemporanea de la
teoria estética, la cual es, por lo demas, indisociable de la crisis del arte mismo. No
se trata meramente de que Kant, expulsando la objetividad del concepto del ambito
de lo bello, no haya favorecido el desarrollo del pensamiento (conceptual) sobre lo
artistico, sino de que, mas en general, al fundamentar lo estético en una subjetivi-
dad pura y formal, liberada de toda relacion con lo otro de si, se ha hecho compli-
ce de la “ideologia” que culmina en la cosificacion de lo artistico. Si la experiencia
estética no es mas que subjetiva, la obra de arte puede reducirse por fin a mera cosa,
convertirse —como ocurre en la “industria cultural”— en la pura tabula rasa sobre la
que el sujeto proyecta cualesquiera emociones, aquellas que, en su “maxima auto-
nomia”, mejor le plazcan: la obra de arte puede ser ya cualquier “cosa”. La con-
cepcion formalista del sujeto de gusto redunda en verdad en que, en cuestion de
arte, sea solamente el sujeto empirico —determinado finalmente por la ideologia
imperante— el que constituya “el criterio30. Dicho brevemente: la reivindicacion de
la autonomia de lo estético —iniciada por Kant y consumada en nuestro presente—
desemboca precisamente en su negacion extrema: lo estético no se media con su
otro, con la cosa, sino que deviene ¢l mismo cosa. Y es por esto por lo que Adorno
le recuerda a la tradicion moderna y kantiana la urgencia de reconocer la depen-
dencia de lo estético respecto a lo otro de si, respecto a su propio material, a la cien-
ciay a la técnica, y a la reflexion: respecto a la objetividad. Adorno entiende que ya
solo se puede luchar por lo estético desde la insistencia en su heteronomia.

“Pues cuanto mas dominado esta el arte por la subjetividad y cuanto mas irreconciliable ésta tiene que
mostrarse con todo lo que le esta sometido, tanto mas se convierte la razon subjetiva (el principio for-
mal por antonomasia) en canon estético. Esto formal, que obedece a legalidades subjetivas sin consi-
deracion de su otro, mantiene su caracter agradable sin ser quebrantado por eso otro: la subjetividad
disfruta ahi inconscientemente de si misma, del sentimiento de su dominio” (AT, p. 77/70-71).

29 Esta critica a la estética kantiana (cf. Gadamer (1960), pp. 139 ss.) se remonta en verdad al Hegel
de Jena (cf. Hegel (1802), pp. 80 s.).

30 Cf. la cuestion de la “desartifizacion” actual del arte en AT, pp. 31 ss./ 28 ss. (esp. pp. 32 5./30 s.).
Se hace patente aqui como la autonomia moderna de lo estético conduce precisamente a la maxima
heteronomia: “Lo que las obras de arte cosificadas ya no dicen lo sustituye el contemplador mediante
el eco estandarizado de si mismo que él percibe en ellas” (AT, p. 33/31).
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Ahora bien, se ha mostrado en el apartado anterior que el posicionamiento kan-
tiano no hace mas que responsabilizarse de la exigencia, surgida a lo largo del xviii,
de encontrar un lugar para lo estético, y radicalizar la celebracion del sujeto estéti-
co asociada a dicha demanda. Hasta tal punto es asi que resulta facil deslizarse a la
conclusion de que el reconocimiento de lo estético en la Modernidad sélo es posi-
ble “a la kantiana”, esto es, haciendo de lo estético un ambito “puro” despojado de
toda pretension de verdad. Sin embargo, se ha de reparar en que no siempre, ni
siquiera en la Ilustracion prekantiana, la reivindicacion de los derechos de lo estéti-
co y de su sujeto ha supuesto esta renuncia. El “genio” de los romanticos, que sin
duda descansa tanto en el reconocimiento, por parte de Bodmer y Breitinger, del
“sentimiento” del artista como en el propio Kant, refiere a un sujeto (estético) tan
ajeno como el kantiano a las leyes de la logica y del entendimiento, pero en abso-
luto formal. Alejado de la pureza de lo trascendental, el genio nace de la experien-
cia, y es, en tanto que fuente o “fundamento” del arte, garantia de su contenido. No
solo para Holderlin, sino para los romanticos y los idealistas postkantianos en gene-
ral, el arte es, cuanto menos, una morada de la verdad. Es decir, se pueden rastrear
otros momentos —mas o menos contramodernos— de la Modernidad donde Ia afir-
macion de una dignidad propia (distinta de la de la teoria) de lo estético no se ha
asociado a su divorcio del contenido, ni del conocimiento ni de la verdad3!.

Es exactamente desde aqui desde donde se ha de entender la valoracion ador-
niana de la relacion de la teoria estética hegeliana con la kantiana; en concreto, la
cita con la que se ha abierto este epigrafe. El recurso mas socorrido para situar a
Hegel en la historia del pensamiento consiste en insistir en que el sujeto de la
Modernidad deviene en su filosofia absoluto, y que todo lo que en ella “es” lo es
por ser “momento” de ese sujeto denominado espiritu. Este tdpico precisa incluso
que lo estético en Hegel queda reducido al arte —con exclusion de lo bello natural—
justamente porque para €l so6lo puede ser (estético) lo que se deja entender como una
expresion mas de ese sujeto. Pues bien, Adorno suscribe este topico, y, sin embar-
g0, no es a Hegel, sino a Kant, a quien tacha de subjetivista. La clave la brinda lo
que acabamos de exponer: el sujeto es en el caso de Hegel, aun més claramente que
en el de Kant, el fundamento incuestionable de la estética, pero —a diferencia de la
subjetividad kantiana— este sujeto —en todas y cada una de sus dimensiones, inclui-
da la estética— ya no es mas que en la mediacion con su otro, en la lucha o la dialéc-

31 Tanto Hoélderlin como Schelling, por ejemplo, repiensan lo estético desde el reconocimiento de su
diferencia especifica respecto a la teoria. Su actitud contramoderna desliga, incluso con mas contun-
dencia que en Kant, la comprension de lo estético del paradigma, moderno por antonomasia, de la
representacion, y ello es posible precisamente porque entienden el arte como expresion de la verdad
del ser (Absoluto). Es sabido que para Holderlin el auténtico acceso a la verdad le corresponde exclu-
sivamente al arte, pero también la Filosofia del arte de Schelling pone en claro que la exposicion que
lo Absoluto se da en la potencia artistica no es en ningun sentido inferior a la que se da en la potencia
del pensamiento: arte y filosofia encarnan simplemente distintas expresiones de una misma verdad.
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tica que lo constituye. Es por esto por lo que Hegel puede acoger en su estética, tam-
bién a diferencia de Kant, la fealdad de “las miserias humanas”: por lo que puede
superar el formalismo estético y escribir ya para un arte que deja atras el burdo
hedonismo dieciochesco32.

Si el sujeto hegeliano ya no adolece de formalismo es porque se ha hecho cargo
del caracter esencial de su relacion con su opuesto, porque ha reconocido, pues, la
alteridad de la objetividad en sentido amplio. Es decir, la superacion del formalis-
mo se descubre efectivamente como superacion del subjetivismo. Pero ademas, el
reconocimiento de lo otro del sujeto (sea o no estético) como constitutivo del suje-
to es en Hegel indisociable del reconocimiento de lo otro de la estética, del con-
cepto, como constitutivo de la estética. Hegel, como Adorno y a diferencia de Kant,
se percata de que del mismo modo que el sujeto estético no puede ser sin su otro,
sin la objetividad, lo estético en general no puede ser al margen de su vinculo con
el pensamiento y la verdad33. Para ambos autores también en lo estético se juega la
verdad.

Pero la forma de la alteridad que participa en lo estético no es para Adorno —a
diferencia de Hegel- meramente conceptual, de la misma manera que su verdad no
es para €l la mera verdad de la teoria o de la filosofia devenida “ciencia”. En lo que
sigue se tratard de mostrar en qué sentido es precisamente Kant quien permite
entender la distancia de Adorno respecto a Hegel, y quien nos podra ayudar, en con-
secuencia, a entender la especificidad de la critica que Adorno le hace a él mismo,
el sentido, pues, en el que no se la puede confundir con la que en su momento le
hizo Hegel34.

4. ;La superacion del subjetivismo kantiano en la estética dialéctica?

Remontémonos de nuevo al punto de partida: el rechazo de Adorno del subjeti-
vismo estético, kantiano y contemporaneo, se expresa en su reclamacion de “liber-
tad para el objeto”. Esto significa, de entrada, que para Adorno la obra de arte tiene
entidad por si misma, que su ser (estético) no deriva meramente de su adecuacion a
la subjetividad, sino que, antes bien, la trasciende, y que, por tanto, posee alguna
forma de “objetividad”. Es por esto por lo que aprecia la concepcion hegeliana que

32 Cf. AT, p. 512/458. Si tiene cabida en lo estético lo otro del sujeto, entonces tiene cabida la violen-
cia y el sufrimiento: la “miseria”.

33 Para la reivindicacion expresa, por parte de Adorno, del concepto, del objeto y del momento de la
heteronomia para lo estético, cf. AT, p. 137/123. Ya en la p. 33/31 al presentar, frente al modelo del
“arte” de la industria cultural, lo propio del arte auténtico, Adorno habla de la “libertad para el obje-
to” —que permitiria al sujeto “salir de si”—y a cuya necesidad ya Hegel habria atendido.

34 También Hegel tacho, en efecto, a la estética kantiana de subjetivista y formalista. Cf., por ejemplo,
Hegel (1842), pp. 44-47.
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entiende el arte como una expresion del Absoluto, es decir, de un todo que “supe-
ra”, en todo caso, a cualquier sujeto (aislado del objeto). Efectivamente, porque el
arte constituye para Hegel un momento del espiritu absoluto, puede expresar, y de
hecho expresa, la verdad. Conforma —como para Adorno— una forma primordial de
conocimiento. Hemos visto ademas que la atribucién adorniana de objetividad a lo
estético implica también la afirmacion de que el (auténtico) sujeto estético esta ya
siempre mediado por lo que se le enfrenta, enfrentado al Gegen-stand, y que, tam-
bién por ello, rinde Adorno homenaje al sujeto hegeliano.

En definitiva, la superioridad que Adorno ve en la estética hegeliana respecto a
la kantiana se cifra en su caracter dialéctico. Para Hegel, como para Adorno, el suje-
to es movimiento dialéctico: no participa, sino que esta constituido por la lucha con
su otro. Frente a ellos, la Urteilskraft kantiana que juzga con gusto aparece de entra-
da, en efecto, como una instancia previa al objeto, aislable, pues, en algin sentido,
de su otro. Por lo demas, Adorno ve claramente que una concepcion dialéctica supo-
ne que no sélo el sujeto (estético) esta fuera de si, sino también, y en la misma medi-
da, la obra de arte: el arte auténtico es aquél que se trasciende a si mismo, mas atn,
aquel que se niega a si mismo35. De modo que tal concepcidn exige que lo estético
no haya de ser reconocido unicamente —como hizo Kant— en su diferencia, en su
autonomia frente a lo objetivo o intersubjetivo, frente a los criterios compartidos de
la sociedad y de la ciencia, sino también en su dependencia de la teoria y de la (pro-
duccidn) técnica, en la heteronomia que conlleva su objetividad. Aunque éste no sea
el lenguaje hegeliano, es indudable que —en la medida en que el arte descansa en su
sistema sobre el mismo Absoluto que cualquier otra expresion objetiva de la ver-
dad- lo estético esta para ¢l ya siempre vinculado a todas las otras dimensiones del
espiritu, ya siempre fuera de si.

Ahora bien, si es innegable que para Hegel lo estético —precisamente gracias a
esta vinculacion al todo que lo vuelve dependiente y, finalmente, gracias a su estruc-
tura dialéctica36— no es cosa del mero gusto (subjetivo), sino expresion de un cono-
cimiento objetivo, es decir, si bien es cierto que, sin necesidad de desligarlo de la
verdad, Hegel le concede una dignidad que no tenia en el planteamiento kantiano,
también es cierto que el unico arte verdaderamente reconocido por €l es el arte ideal
que corresponde a la Grecia clasica. Esto es: el arte caracterizado precisamente por
la solidez y la serenidad que confiere el dominio de la identidad (de la Idea (del
sujeto)) sobre su otro (sobre la exterioridad, la diferencia o lo objetivo)37. Asi que,
llegados aqui, se vuelve patente que, a pesar de la sintonia reconocida, también en

35 Ct. AT, p. 100/90.

36 Como “apariencia de la idea” (Hegel, 1842, p. 85) es claro que la estructura de lo bello consiste en
Hegel en la relacion entre un polo subjetivo (el de la idea) y uno objetivo (el de la apariencia sensi-
ble).

37Cf. ibid., p. 130 s.
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la esfera estética se ha de reproducir la distancia que, en general, separa a Adorno
de Hegel. Si en aras de explicar el sentido en el que la posicion adorniana arraiga
en la dialéctica (hegeliana) hemos insistido en que el Geist (en cualquiera de sus
configuraciones) nunca es al margen de su otro, hemos de recordar ahora que este
sujeto pensado por Hegel es, antes que “enfrentado”, sefior de su contrincante, ven-
cedor de antemano de la misma lucha que lo constituye.

Alcanzamos, pues, asi, el lugar en el que la dialéctica de Adorno se despide de
la hegeliana por no considerarla coherente, consecuente o auténtica. En efecto, en
relacion al ambito estético, Adorno mismo justifica sus reservas frente al posicio-
namiento de Hegel arguyendo que éste “detiene la dialéctica estética™: segln ¢l la
concepcion hegeliana no seria verdaderamente dialéctica3®. Sin embargo, el modo
habitual de referirse a su divergencia —con objeto de no privar a ninguno de los dos
del rétulo de “dialéctico” consiste en recurrir a la distincion entre una dialéctica
negativa —la de Adorno— y una afirmativa —la de Hegel-. No cumple aqui decidir si
alguno merece realmente el monopolio del término “dialéctico”, pero si conviene
en todo caso dejar clara la profundidad de la divergencia que justifica estas etique-
tas y disipar asi la posibilidad misma de considerar que Adorno no hiciese mas que
“retocar” la dialéctica hegeliana.

En distintas ocasiones se aplica Adorno a mostrar detenidamente el modo en
que la estética de Hegel, a pesar de presentarse en primera instancia como una reac-
cion a la estética del xviii, culmina en realidad el subjetivismo y el formalismo pro-
pios de la Ilustracion que en Kant se han hecho maximamente expresos.
Simplemente por la propia comprension de su pensamiento estético como una teoria
de lo bello, por el mero hecho de introducir lo bello (y no lo feo) como lo verdade-
ramente definitorio de la esfera estética, Hegel delata su compromiso con el domi-
nio moderno de la forma y del sujeto, con el menosprecio moderno de lo material,
objetivo o diferente (de la identidad moderna)39. Pero no se trata simplemente de
que también Hegel se inscriba a la postre en la tradicion ilustrada, sino de que es €l
quien consuma su perversion. Al exponer el proceso de progresiva espiritualizacion
del arte que lo conduciria desde sus origenes hasta su actual cosificacion, Adorno
es muy claro respecto al papel desempenado por el espiritu hegeliano: lo espiritual
estético —que en todo caso constituye para Adorno un momento esencial de lo artis-
tico—, al ser nombrado por Hegel como “Geist”, deviene identidad absoluta, deja de
ser un momento para convertirse en la unica verdad del arte, y hace asi de su ver-
dad una verdad univoca y “deducible del sistema”: el “atributo estético de la pluri-
vocidad” resulta perfectamente sacrificado40. Asi pues, el giro imprimido por Hegel
a la estética, el giro en virtud del cual el mismo Adorno reconoce en distintas oca-

38 AT, p. 82/74.
39 Cf. AT, p. 82/74 s.
40 AT, p. 140/127.
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siones su superioridad respecto al enfoque kantiano, acaba por revelarse maxima-
mente complice de la misma profunda maldad que anida en el pensamiento de Kant
y en la Modernidad en general.

En el contexto de la critica a la estética “moderna”, y en particular a la hegelia-
na, en tanto que teoria de lo bello, Adorno argumenta que el vinculo entre lo bello
y lo feo constituye en verdad una relacion dialéctica que sirve la estructura bésica
de todos los pares de categorias opuestas de la esfera estética4!. Se trata para él de
una relacion doble en el sentido de que ambos términos pueden ser derivados o
generados a partir de su otro, en el de que ninguno de ellos puede detentar un lugar
originario. Aclara entonces que mientras la dialéctica hegeliana en realidad “se
detiene” por aislar lo bello como el uno que procura la identidad del arte y que
posee, ademas, un dominio tal que le permite dar cabida generosamente a lo otro de
si (a lo feo en este caso), la suya rechaza en cambio la prioridad de cualquier
momento —momento que, como primario o unificador, s6lo puede ser finalmente el
de la unidad o la identidad. El reconocimiento auténtico de la alteridad entrafia para
Adorno, pues, el reconocimiento de que ninguno de los extremos de las dicotomias
puede reducir a su otro, el de que su relacion no puede ser una relacion de dominio.

Pues bien, ya esta superficial presentacion de su dialéctica negativa deja ver en
qué sentido el sujeto hegeliano —aun estando en lucha consigo mismo— no puede ser
el sujeto que Adorno reclama para la estética, un sujeto que no sélo “sale de si”, sino
que nunca esta “cabe-si”42; deja ver en qué medida, para Adorno, Hegel, aun
habiendo expresado la necesidad de acoger en la estética al Otro del principio ilus-
trado, no ha hecho sino someterlo definitivamente al poder del “Yo-Uno” moder-
no#3.

41 Cf. AT, pp. 74-97/68-88: se describe en estas paginas la relacién dialéctica negativa que guardan lo
bello y lo feo, la mimesis y la racionalidad, el aura y la técnica, y, finalmente, la construccién y la
expresion.

42 Para la “definicién” hegeliana de la libertad del Geist, es decir, del auténtico sujeto, como “ser-cabe-
si-en-lo-otro-de-si”, cf. Hegel (1830), § 382.

43 Es conveniente en todo caso recordar que esta lectura, de raigambre marxista, que hace de Hegel el
culminador de las premisas de la Ilustracion y de la bisqueda moderna-cartesiana de un fundamento
firme y un sujeto fuerte, no es hoy en dia universalmente compartida. Ademas de los muchos histo-
riadores de la filosofia que en la actualidad hacen de Hegel un postmoderno, habria que tener en cuen-
ta, especialmente en este contexto, a autores que, mas preocupados por cuestiones estéticas, compro-
metidos con una vision “postmoderna” —tragica antes que cristiana— del arte como crimen que atenta
contra el orden establecido, que permite acceder al vacio originario y que construye nuevos o6rdenes
que lo moldean sin negarlo, encuentran ya en el Idealismo hegeliano las premisas de esta concepcion.
Pensemos por ejemplo en la lectura Zizekiana de Hegel: para Zizek, mas profunda que la Identidad del
Geist lo es en Hegel la pura negatividad, la noche del mundo, la negrura de la pupila sobre la que des-
cansa la propia mirada (del Geis?); y, de acuerdo con ello, la superacion hegeliana del arte en la filo-
sofia no significa para ¢l la superacion de la ficcion en la realidad de la “razoén real”, sino antes bien
la de una ficcidén no suficientemente sofisticada en otra mas sutil y fiel al abismo originario (el arte
constituiria para Hegel s6lo un momento, pero la ficcion —el Arte en el sentido lato en el que hoy lo

257 Anales del Seminario de Historia de la Filosofia
Vol. 26 (2009): 22'%—272



Berta M. Pérez La verdad esta en juego: Adorno, Kant y la estética

Pero esto no significa meramente que mientras el principio hegeliano esta cons-
tituido por la identidad subjetiva que “finalmente” reduce la diferencia objetiva que
“en principio” pretendia reconocer, el adorniano se identifica con una instancia que,
siendo previa tanto a la Identidad como a la Diferencia, hace imposible cualquier
final que cancelase la alteridad. La diferencia fundamental que separa a Hegel de
Adorno no estriba en que la génesis entre los opuestos sea en un caso unidireccio-
nal y en el otro bidireccional, en que en uno el principio sea dominador mientras en
el otro sea “tolerante”, en que en un caso el movimiento dialéctico tenga una vida
mas corta que en el otro, sino en que so6lo en el caso de Hegel cabe hablar de un
principioy de una relacion propiamente genética. Si la dialéctica negativa puede ser
caracterizada como verdaderamente reconocedora de la tension, bidireccional y
abierta, es precisamente porque no cabe en ella ninguna instancia fundante, ningu-
na unidad originaria —por compleja y equidistante respecto a los opuestos que sea—
que fundamente las dicotomias, que ocupe un lugar previo a la relacién entre sus
extremos. Si la relacion es lo primero, si ningin opuesto del par dialéctico posee
prioridad alguna, entonces la misma relacion habra de “descansar” en una quiebra,
en un abismo, en nada que pueda ser llamado en ningin sentido “uno” o “funda-
mento”44.

La presencia en la dialéctica hegeliana de algo asi como un fundamento y una
génesis, de un origen y un telos, prueba el compromiso de Hegel con la Unidad de
la Razon del sujeto moderno. Por eso Adorno se percata también de que la estética
hegeliana pierde finalmente las posibilidades prometidas. El reconocimiento de la
heteronomia constitutiva de lo estético, de su pulsion hacia el propio autodesborda-
miento, se traduce a la postre, en relacion a nuestra época “romantica”, en su ser
superado por la teoria, en su reduccion a un mal sucedaneo de la filosofia. La ver-
dad y la objetividad que Hegel concede al arte acaban convirtiéndolo en un modo
insuficiente de conocimiento, en un saber muy inferior al de la ciencia: “La tesis de
Hegel de que “necesitamos mas la ciencia del arte que el arte mismo” es la emana-

entendemos— habria sido ya para ¢l lo mas verdadero, la Verdad que adopta distintas formas). Cf.
Zizek (2001), cap. 2, esp. pp. 50-55. Es por esto por lo que para Zizek Hegel no constituye en ningtin
sentido una “vuelta atras” respecto de Kant: cf. Zizek (1999), pp. 201 ss.

44 Martinez Marzoa contrapone justamente en estos términos el pensamiento de corte idealista al pen-
samiento de Holderlin: de los herederos de Kant s6lo Holderlin se habria resistido a derivar genética-
mente las determinaciones finitas a partir de la identidad del Absoluto (cf. Martinez Marzoa, 1992).
Por cierto, es imposible no apreciar la sintonia entre Adorno y Heidegger en este su comun rechazo
del fundamento y/o del sujeto modernos: también en el caso de Heidegger la relacion entre los extre-
mos de las oposiciones modernas —y ellas mismas— resultan transfiguradas una vez que se “asientan”
sobre el juego de ocultamiento y desocultamiento, una vez que el “fundar” mismo se entiende como
un combate y que el “fundamento” resulta esencialmente ligado al (peligro del) abismo (4b-grund).
Esto explica por lo demas la empatia de Heidegger, y de Marzoa, con la obra de Holderlin, con su com-
prension del Ser como una unidad inseparable de la escision o del juicio: diferente, pues, de la mera
identidad (cf. Holderlin, 1795 y Heidegger, 1936).
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cion (sin duda problematica) de su concepcion jerarquica de la relacion de los ambi-
tos estéticos entre si”45. La apertura de lo estético a su otro, al conocimiento, acaba
sancionando, en definitiva, su confinacion al ambito de lo meramente subjetivo, su
neta separacion del “auténtico” saber: el aislamiento que hoy padece. Por eso se ha
de responsabilizar a Hegel —al menos tanto como a Kant— de la cosificacion del arte
y de la decadencia del pensamiento estético propias de la época contemporanea4®.

Vemos asi que es ademas su lealtad a la primacia de la teoria, del saber moder-
no, la que explica que finalmente aborte también la posibilidad, que en principio
abre, de pensar lo estético a una con el tiempo#7. En efecto, la asuncion hegeliana
del momento objetivo en (la dialéctica de) lo estético vincula de entrada este ambi-
to no so6lo al conocimiento, sino también a la objetividad de la historia; de hecho,
Hegel elabora una filosofia de la historia del arte. Pero a la postre el arte se deter-
mina como “cosa del pasado”: como ya se dijo, s6lo en el “ideal” griego en que la
Idea y la apariencia (sensible) coincidian perfectamente, es decir, solo en el arte
donde la Idea dominaba perfectamente, serena y eternamente, a su otro cabia la ver-
dad, solo €l era arte “verdadero”. Precisamente porque la nocion hegeliana de “ver-
dad” esta comprometida con la identidad, su vinculacion a lo estético no podia ser
esencial: la verdad del arte, necesariamente inferior a la de la teoria, solo podria
ocupar un lugar mientras ésta ultima no hubiera devenido alin auténtica, la verda-
dera “ciencia” de la razén moderna.

La verdad expresada por el arte romantico, especialmente por el contempora-
neo, no tiene, efectivamente, la forma de la unidad: tiene mas bien la forma de un
desquiciamiento. Es decir, no s6lo da testimonio de que el sujeto se trasciende hacia
el objeto, de que lo estético se desborda hacia el conocimiento, sino de que entre
estos opuestos existe una grieta que es insalvable: dice que ya no es posible que la
razoén someta a su ley, a su unidad, la lucha (dialéctica) de los contrarios. Ahora
bien, esta fisura irreductible es precisamente el origen de nuestra finitud, constitu-
ye el abismo del que nace el tiempo. El arte da voz, pues, a una dolorosa inquietud
esencial que expresa nuestra finitud constitutiva. Se podria decir que, si bien el
planteamiento dialéctico de Hegel le obliga a acoger las “miserias” de lo humano
en el ambito estético, en el momento en que éstas se muestran terribles, expresio-
nes de un sufrimiento indomito, ya no reconducible a la unidad de la idea, ellas mis-
mas le retiran a lo estético la dignidad que habia ganado: lo estético mismo deja de
ser una morada adecuada a la verdad. Para Adorno, en cambio, solo en el sufri-
miento que da voz a la quiebra entre sujeto y objeto, entre los opuestos modernos,

45 AT, p. 140/127.

46 AT, pp. 141, 143/127, 129.

47Cf. AT, p. 119/108: se expone ahi claramente el sentido en el que el “fracaso de Hegel ante lo bello”
deriva a una de su rechazo de lo fugaz y caduco y de su consideracion de lo no-idéntico como mera
“cadena de la subjetividad”.
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que da testimonio de la temporalidad que nos constituye, topamos con la verdad del
arte; solo el arte que expresa la imposibilidad de superar la finitud es verdadero arte:
solo él reconoce auténticamente la alteridad, esto es, concede la “libertad para el
objeto” que Adorno, con Hegel, pedia a Kant, y que Hegel finalmente, tal vez a
pesar de sus buenas intenciones de juventud48, ha traicionado maximamente49.

La reivindicacion adorniana del reconocimiento de la alteridad en lo estético —la
reivindicacion que explica su critica a la teoria kantiana— se ha revelado, pues, como
una critica a la Modernidad y a su sujeto en general, como la defensa del desqui-
ciamiento constitutivo del sujeto (estético) y de la obra. Ha asentado la esfera esté-
tica en su integridad sobre una quiebra que es en verdad una herida, la grieta de la
subjetividad que la vuelve finitas0. El pensamiento de lo estético habra de hacerse
cargo, efectivamente, de esta finitud constitutiva: lo estético so6lo podra ser pensa-
do en su caracter temporal, en su tiempo y en su historia (desde ningun presente
Absoluto que determine el telos de la Historia), inscrito en la objetividad social e
historica a la que pertenece y que a la vez trasciendeS!. Ahora bien, esta relacion
sera entonces también dialéctica y, ciertamente, “negativa”: dado que lo estético es
autéonomo y heterénomo a un tiempo, empirico y mas que empirico, su verdad habra
de buscarse en su trascendencia de lo dado desde lo dado, en su negacion de la obje-
tividad social desde su dependencia de ella. Es decir, su verdad no tendra la forma
de las verdades cientificas, sino la de la verdad de la critica52.

48 Gethmann-Siefert lleva a cabo una interpretacion y reconstruccion del pensamiento estético de
Hegel que, insistiendo en la exterioridad, la “materialidad” y la historicidad que ¢l reconoce al arte, se
esfuerza por liberarlo del dominio que la Identidad gana en el Hegel maduro (cf. Gethmann-Siefert,
1984).

49 Cf. AT, pp. 25 s./32 s. Efectivamente, si el sufrimiento se eleva —como ocurre en la estética de
Adorno- a criterio de la verdad del arte se vuelve imposible que su “fundamento” esté constituido por
forma alguna de identidad: donde hay unidad no hay dolor.

50 En este punto Adorno muestra su parentesco no Unicamente con Heidegger, sino en general con los
criticos de la Modernidad (desde Nietzsche y Freud hasta Deleuze y Derrida), y muy especialmente
—dados los términos en los que ahora lo estamos presentando— con el psicoandlisis lacaniano: para
Lacan, efectivamente, el origen de la subjetividad no s6lo es una grieta, no sélo una herida, sino
ademas un crimen irredimible.

SLCE. AT, pp. 48, 111/44 5., 101. La obra de arte es en el tiempo porque su vida es la del instante, por-
que expresa lo fugaz y efimero, pero también porque cancela el tiempo, porque da voz al imburlable
anhelo de eternidad, al dolor, pues, inherente a la propia fugacidad. El arte auténtico asume el carac-
ter ilusorio, ficticio de todo lo permanente, pero no deja de aspirar a la “duracion”: asume por ello el
caracter ficticio o “aparente” como su ser mas propio.

52 Cf,, por ejemplo, AT, p. 38/35. El arte auténtico, el que concede libertad al objeto, el que obliga al
sujeto a enfrentar a su otro, acoge necesariamente el sufrimiento, el padecer (y no sélo el hacer) del
momento subjetivo, y lo eleva a critica. Precisamente en ello reside su contenido de verdad.
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5. De como Kant encuentra su verdad en la Teoria estética

Asi que, aparentemente, el alcance —hasta aqui explicado— de la exigencia ador-
niana de “libertad para el objeto” lo aleja definitivamente de las premisas de la
Modernidad y, consecuentemente, tanto del planteamiento kantiano como del hege-
liano. Ni Kant ni Hegel, en la medida en que se mantienen asentados sobre el suelo
firme del sujeto moderno, pueden pensar el arte sin someterlo al yugo de su identi-
dad, de la Identidad. Es bello para Kant lo que se adecua a la unidad del sujeto que
juzga (Juicio), y para Hegel fue bello aquello que en un tiempo sometid la plurali-
dad de la exterioridad al poderio de la unidad de la idea (del sujeto absoluto).

Sin embargo, Adorno es sensible a ciertas diferencias entre Kant y Hegel que
aun no han sido expuestas. Hegel no sélo supera, en un sentido, el formalismo kan-
tiano, sino que es también quien destierra lo bello natural de la teoria estética. Pues
bien, precisamente en este gesto encuentra Adorno la prueba de que Hegel lleva a
su culminacion la preeminencia moderna del sujeto en lo estético. En lo sublime
kantiano, por cuanto, aun siendo natural, cobra su caracter sobresaliente (su ser
sublime) del exceso que obliga al sujeto (o al espiritu) a experimentar la propia
superioridad sobre lo natural dado, se podria ver una anticipacion del movimiento
hegeliano, pero en todo caso so6lo Hegel le deniega para siempre la posibilidad de
ser bello a lo que por definicion se resiste al concepto (del sujeto): a la naturaleza.
Dice Adorno a proposito de la estética hegeliana:

Lo natural se extingue sin que sea reconocido en lo bello artistico. Como no esta domi-
nado y determinado por el espiritu, Hegel lo considera preestético.>3

Al comentar este viraje Adorno deja ver la profundidad de su divergencia res-
pecto a Hegel. Para él, en efecto, lo bello natural constituye un “momento” que
merece ser puesto a salvo —recuperado del exilio y la perversion a los que lo con-
deno precisamente Hegel— porque recuerda el limite de lo humano, porque con-
fronta al sujeto con lo que le es diferente54:

[...]lo bello natural alude a la supremacia del objeto en la experiencia subjetiva. Es per-
cibido igual como algo vinculante que como algo no incomprensible que espera a su
resolucion preguntando.5s

53 AT, p.119/107.

54 AT, p. 110/99

55 AT, p. 111/100. Vicente Gémez explica como la presunta “superacion” hegeliana de lo bello natu-
ral priva en verdad a lo bello de su momento primordial: el de la indeterminabilidad (cf. V. Gomez,
1998, pp. 102 ss.).
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Pero lo que ahora se ha de destacar es que, ademas, Adorno entiende que tam-
bién Kant lo reconocid en estos términos. Ya en la “Introduccion inicial” a su Teoria
estética presenta el “como si” kantiano como el “rasgo estético” al que aun hoy en
dia aspira todo arte auténtico. Se refiere a esa consigna kantiana segun la cual el arte
ha de presentarse como si fuera naturaleza (del mismo modo que la belleza natural
se presenta como si fuera arte)36. Ciertamente Kant no caracteriza expresamente 1o
bello —ni siquiera en tanto que natural- como el lugar en el que el sujeto tropieza
con la opacidad del objeto. Y, sin embargo, no se puede negar que aquella consig-
na, unida a su comprension de lo bello natural, nos ofrece la clave para interpretar
correctamente su expulsion del concepto del ambito estético. Lo propio de la belle-
za natural radica en que resulta imposible identificar una conciencia o una voluntad
COmo Su causa, esto es, en su caracter inconsciente o involuntario, en la ausencia de
un concepto o fin que determine al objeto (en tanto que bello)37. Por eso la expe-
riencia de lo inquietante (un-heimlich) es solamente ante ella pura, excesiva®. La
tesis seguin la cual en todo lo bello late de algin modo la apariencia “natural” con-
cuerda, pues, perfectamente, con la expulsion kantiana del concepto (que, como
posicion del objeto, designa también la unidad de un fin) de lo bello en general. Se
trata en Ultima instancia de la asuncion de que en la esfera estética la alteridad del
objeto —con la que éste ha desafiado siempre al sujeto moderno— no puede ser nunca
reducida: en ella el objeto no se toma meramente en su aspecto conceptual, como
fenémeno, ni, mucho menos, deviene por si mismo, hegelianamente, puro concep-
to (aun cuando el concepto hegeliano no sea puro), sino que mantiene su diferencia.

En este sentido conviene recordar los muchos lugares de la Teoria estética
donde Adorno, sin dejar de criticar la disociacion kantiana entre lo estético y lo cog-
noscitivo, asume ¢l mismo la ausencia de todo concepto “determinado” en lo artis-
tico. No solo afirma en distintas ocasiones que el exceso propio de lo estético se
expresa precisamente en su caracter “escurridizo” respecto a los conceptos39, sino
que al reconocer el afan por lo nuevo como uno de los aspectos “esenciales” del
auténtico arte (moderno) habla de un “juicio sin juicio” en el que inequivocamente
resuena la determinacion kantiana del juicio estético —y en general del reflexionan-
te— como un juzgar para el que lo universal ain no ha sido dado, como un juzgar

56 Cf. KU, § 45; Cf. AT, pp. 510 5./456 s.

57 También Adorno se refiere a lo natural como a lo “amorfo” o lo “no articulado”, a lo carente, pues,
de conceptos o fines determinados que procuren una organizacion: cf. AT, p. 155/ 139-140.

S8 El término “unheimlich” no es utilizado por Kant para referirse a lo sublime, pero su descripcion de
la experiencia que le corresponde lo haria muy adecuado. La asociacion expresa que hace Heidegger
(cf. Heidegger, 1935) de lo tragico a lo un-heimlich, no haria mas que explicitar un lazo establecido
por todo el Idealismo aleman —inlcuido el kantiano— entre lo sublime, lo tragico y lo “extrafio” (el
mismo Kant asocia la tragedia a lo sublime en Kant, 1764, p. 212/39).

59 Cf., por ejemplo, AT, pp. 114, 136 5./103, 123.
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que busca la universalidad®0. En efecto, la libertad de lo estético ya en Kant deriva
de esa falta de ley, de la ausencia de una regla universal que “determine” el juzgar
de antemano, que reduzca la alteridad de la cosa(-en-si) a fenomeno. Pues bien,
Adorno reconoce del mismo modo esta “anarquia” conceptual o intelectual en lo
estético. En el mismo contexto en que introduce la pretension innovadora del arte
verdadero presenta el “momento” de lo absurdo como un rasgo igualmente esen-
cial6l, La obra de arte no ofrece nunca un mensaje cuyo valor de verdad se pueda
verificar o falsear como si de una afirmacion cientifica se tratase, relativa —en tér-
minos kantianos— a los fendmenos. Muy al contrario es inherente al auténtico arte
un componente incomprensible. Mas aun, en tanto que verdaderamente esencial, no
reducible, esto incomprensible ha de ser respetado por el pensamiento como tal: ni
sustituido ni traducido por un concepto que —presuntamente— disipe su “extrafie-
7a”62,

Por lo demas, es importante sefialar que del reconocimiento kantiano de la alte-
ridad en el ambito estético no da prueba unicamente la exclusion del concepto: la
tercera Critica en su totalidad trata de un juzgar que es ajeno a cualquier instancia
(subjetiva o racional) que pudiera reducir el abismo que separa a los opuestos
modernos, que pudiera cancelar la alteridad del objeto. Esta distancia es puesta por
el propio Kant, desde su primera Critica, como infinita y, por eso, la posibilidad del
conocimiento (del sujeto) exigia alli elevarse a un tercero externo que “forzase” su
vinculacion. Ese lugar trascendente, esa “utopia”, adoptaba entonces la figura del
concepto (respaldado en la “idea” de la razdn), pero acababa por revelarse final-
mente —de forma explicita en la segunda Critica— como un dios (racional). Es decir,
como un universal externo y —en la terminologia hegeliana— abstracto. Se trata,
efectivamente, de un plano que trasciende la conciencia, la dicotomia intuiciéon-con-
cepto, o el par sujeto-objeto en general, pero que, a su vez, no hace méas que “repre-
sentar” al extremo del sujeto o del concepto. Por eso, semejante trascendencia niega
toda auténtica alteridad: como un trasunto del momento subjetivo, esto es, como
una instancia racional que fundamenta su unidad con el momento objetivo, neutra-
liza la alteridad de este ultimo. Pues bien, lo realmente “original” en la tercera
Critica estriba en el rechazo de esta instancia trascendente y fundamentadora.

Ciertamente Kant insiste en la obra en la relacion de la estética con la moral de

60 AT, p. 37/35; KU, “Einleitung”. Por lo demas el reconocimiento adorniano de la necesidad de rom-
per con el pasado como rasgo esencial del auténtico arte constituye un sintoma mas de su propio talan-
te moderno, de ese compromiso con el proyecto moderno que dota a su critica (de la misma
Modernidad) de una inmanencia de la que no goza, por ejemplo, la de Heidegger.

61 AT, p. 47/44.

62 Se podria objetar que, aun cuando excluya el concepto determinado, Adorno considera que el
momento conceptual es constitutivo del ambito estético. Pero entonces se habria de insistir en que no
es para Kant menos necesaria la presencia de la “legalidad conceptual”, del entendimiento en general,
en la estructura del juicio estético. Véase supra seccion 2.
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un modo tal que podria llevar a pensar que Dios o las ideas (morales) cumplirian de
nuevo, también en el ambito estético, ese papel mediador y reductor de la diferen-
cia o la alteridad. Pero debe recordarse en este punto que en el ambito estético lo
moral s6lo comparece en tanto que simbolizado, testimoniando, pues, su diferencia
respecto a la apariencia, a la exterioridad misma —inherente a lo estético— en la que
se hace presente®3. En el juzgar estético se asoma la sombra de lo moral vinculada
a la experiencia de cierta trascendencia, pero la forma de trascendencia (estética)
que aqui acontece no es la de la “pura” cosa-en-si, la de una absoluta exterioridad,
sino mas bien la del propio fendmeno que, negandose como tal, se desborda hacia
lo que es en-si, la del fenomeno que se desvela como algo mas que lo que el sujeto
“determina”, que se excede y excede al sujeto mismo. Acontece aqui en verdad la
experiencia del limite —de la grieta y del gozne— en el que el fendmeno se toca con
la cosa en si a la vez que se diferencia de ellad4.

Asi que si la ausencia del concepto en lo bello kantiano nos puso ya en el cami-
no de detectar en su estética un reconocimiento inusitado de la alteridad, su asun-
cion en este plano de cierta trascendencia, unida a su rechazo de una auténtica
“exposicion” de cualquier contenido racional, nos obliga ahora a relacionar esa pre-
sencia de lo otro con la del exceso o el autodesbordamiento. Es decir, de forma mas
0 menos encubierta, Kant aparece ahora comprometido con un posicionamiento que
conlleva la asuncion de la heteronomia del ambito estético. Ahora bien, si esto es
asi, resulta imposible obviar la cercania de ese “plus” que para Adorno determina la
autotrascendencia de lo estético al exceso que lo fenoménico kantiano padece cuan-
do es bello, al exceso por el que Kant vincula este ambito al moral o incluso al reli-
gioso. Reconoce el mismo Adorno:

Hay alguna analogia con el caracter doble de la cosa kantiana en tanto que un en-si tras-
cendente y un objeto constituido subjetivamente, la ley de sus apariciones.63

De hecho, si volvemos ahora al lugar en que Adorno alaba la estética kantiana
por afirmar que el verdadero arte es “como si” fuera natura, constatamos que efec-
tivamente atisbo también en lo bello natural kantiano —negado categdricamente por
Hegel- la afirmacion de una doblez irreductible (a cualquier identidad) como un

63 Cf. KU, § 59.

64 Para una justificacion detenida del rechazo de la interpretacion que insiste en la vinculacion de lo
moral a las ideas racionales o al dios racional con objeto de conjurar la amenaza de irracionalidad que
acecha a la estética kantiana, cf. Pérez (2007). Basandome en la relacién negativa de las ideas estéti-
cas con las racionales y en la propia “negatividad” que entrafia la experiencia de lo sublime (cf. KU,
§§ 27-29, 49), asumo alli la lectura de la teoria kantiana que, en términos generales, mantienen tanto
Eugenio Trias como Felipe Martinez Marzoa cuando defienden su autonomia frente a lo moral (al
menos en la medida en que la moralidad est4 referida a una trascendencia externa).

65 AT, p. 153/138.
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rasgo propiamente estético. Tras resaltar la ambigiiedad inherente a lo bello natural
dice Adorno: “Pocos elementos de lo bello natural se han transferido a las obras de
arte tan perfectamente como este caracter doble”66. Si resulta tan urgente salvar el
momento “natural” de lo estético para Adorno es también porque expone de la
forma maés patente esa naturaleza paraddjica y antindmica, esa “duplicidad” esen-
cial de lo estético que la Modernidad ha silenciado®’.

No se trata meramente de que en ciertas experiencias estéticas o en alguno de
sus “momentos” acontezca esta epifania del limite, esta transgresion de la identidad
unitaria: la experiencia estética es en si misma —tanto en Kant como en Adorno— la
experiencia de un limite. Y tampoco se trata simplemente de que el objeto esté¢ ahora
cargado de un “plus” que lo excede, sino de que la propia experiencia, el juicio
mismo, tiene la estructura del exceso: dicho de otro modo, de que también el suje-
to esta atrapado en ese movimiento “desmesurado”, desbordado por €198. El limite
del que hablamos no es tnicamente el que separa y une al fenomeno y la cosa-en-
si, sino el que, en general, separa y une al sujeto y al objeto, a todos los opuestos
kantianos y modernos.

Volvamos rapidamente sobre la estructura basica del juicio estético kantiano: su
unidad se asienta unicamente sobre el esquema de la imaginacion que determina la
relacion entre entendimiento e imaginaciéon como una relacion de “libre juego™
Ahora bien, este esquema no designa sino el lugar intermedio, el “entre”, en el que
se “encuentran” la imaginacion y el entendimiento: no refiere en ninglin caso a una
ley externa respecto a la propia relacion (como lo es el concepto o la idea racional)
que rija dicho encuentro®. De este modo resulta superado, ya a primera vista, el
dualismo fijo que caracteriza el punto de partida del sistema critico: mientras per-
manezcamos en el ambito estético la sensibilidad y la espontaneidad (del entendi-
miento) no podran oponerse como extremos enfrentados ni claramente contradis-
tinguidos. La fluidez asi conquistada conlleva cierta “fragilidad” para este juzgar,

66 AT, p. 111/100.

67 Dice Adorno: “El concepto de lo bello natural hurga en una herida” (AT, p. 98/88). Ha de quedar
claro en todo caso que Adorno no se propone una recuperacion del ambito de lo bello natural kantia-
no, ni del de la naturaleza bella del xviil en general, para nuestro tiempo (nuestra naturaleza simple-
mente no es ya aquella): se trata antes bien de la reivindicacion del momento natural, maximanete
explicito en la belleza natural pensada por Kant, para todo arte auténtico, también para el nuestro.

68 En este sentido explica Megill la vuelta, desde Nietzsche, de muchos de los buscadores de una post-
modernidad, de los “profetas de la extremidad”, a lo artistico como resultado del descubrimiento del
potencial que encierra el “ékstasis” propio de lo estético: es este desquiciamiento (de la obra y del suje-
to) o este caracter “ekstatico” el que abre la posibilidad de deconstruir los “centrismos” que ha gene-
rado la firme razon subjetiva de Occidente; y ello es asi precisamente porque el sujeto entra, en lo esté-
tico, en contacto con lo otro-de-si, con “la diferencia” (cf. Megill, 1985).

69 Incluso en la primera Critica resulta dificil asignar al esquematizar de la imaginacion un lugar pro-
pio y sustantivo (cf. Heidegger, 1929).
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ya que la unidad de la razén que asi comparece no puede ser, en efecto, mas firme
que la de un libre juego, pero, a cambio, el juicio gana en autonomia: la relacion de
los opuestos en la que €l consiste no depende ya de ninguna instancia trascenden-
te’0. Ella misma se da su propia ley, nada la precede y, en este sentido, se revela pre-
via a la identidad de los opuestos que en ella participan’!.

Sin duda el /ocus kantiano en el que tiene lugar este fenomeno de unificacion y
diferenciacion de los opuestos es el Juicio (Urteilskraft), o sea, la Gltima determi-
nacion del sujeto kantiano72. Pero, a estas alturas, resulta evidente que esta subjeti-
vidad no podra caracterizarse ya como una unidad sustantiva. El sujeto kantiano
aparece ahora como el propio gozne en el que se constituyen los extremos de las
dicotomias, como la propia relacion bidireccional (dialéctica) en la que ellos se soli-
citan a la vez que se excluyen73. Claramente distinguido tanto del entendimiento
como de la razon en sentido estricto ya no precisa de ninguna unidad “pura”, abso-
luta y trascendente, que, soldando sus fisuras, le confirme su soberania: muy al con-
trario, la trascendencia pertenece a su naturaleza mas intima. El sujeto kantiano,
devenido Juicio (estético), topandose por fin con la fisura que lo constituye, no
puede mas que trascenderse a si mismo’4. Este sujeto niega, pues, la identidad del
sujeto de la Modernidad en la misma medida en que lo hace el adorniano: afirma su
propio desquiciamiento y su finitud. Expone ya la tragedia del sujeto moderno al
poner por fin al descubierto su ambigiiedad radical y su exceso: su caracter tragi-

70 Es imposible no recordar aqui la insistencia de Adorno en el “momento ladico” de lo estético (Cf.
AT, p. 64/59.). Pero ademas se ha de reparar en que este rasgo estético suele demostrar su relevancia
en aquellas filosofias que se han vuelto a lo estético en busca de una concepcion de la libertad: pién-
sese por ejemplo en el “impulso de juego” de Schiller o en el “juego estético” del joven Nietzsche.
71 Cabe decir que el rigido dualismo kantiano no es tanto “superado” como “fluidificado” o, si se pre-
fiere, “dialectizado”. En este sentido Cascardi caracteriza acertadamente la relacion de los extremos
del juicio estético kantiano como una relacion dialéctica (cf. Cascardi, 1992).

72 Si no fuera asi no tendria por lo demas sentido alguno la acusacion adorniana que tacha su estética
de “subjetivista”.

73 Ya en el trabajo mas arriba mencionado, Pérez (2003), he relacionado —con objeto de mostrar la
heterogeneidad del planteamiento kantiano respecto a la dialéctica hegeliana— esta estructura del jui-
cio estético con una comprension de la subjetividad que la despoja necesariamente de cualquier forma
“fuerte” de identidad. En este contexto coment¢ alli las lecturas de la estética kantiana que hacen por
una parte Bubner cuando afirma que su sujeto ya no es “identificable” y por otra Martinez Marzoa
cuando retrotrae el sujeto kantiano a la “Natur” de los paragrafos § 45 y § 46 de la Critica del Juicio
como a la “desconocida raiz comun” que liga las oposiciones que tejen el sistema critico.

74 En este sentido la Critica del Juicio acaba por corroborar y “fundamentar” la tesis kantiana, que se
remonta a la primera Critica, de la finitud de la razén (moderna). Puede recordarse ahora la argumen-
tacion de Heidegger que vincula esta tesis al esquematizar de la imaginacion trascendental de dicha
Critica en tanto que fuente Gltima de la temporalidad (cf. Heidegger, 1929). No es casual que la segun-
da parte de la tercera Critica, ocupandose de la teleologia, piense también las bases trascendentales
sobre las que podrian asentarse los ensayos menos “puros” con los que en el pasado Kant habia inten-
tado mediar tiempo y pensamiento.
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co’3. O, dicho de otra manera, da voz a la tragedia que la Modernidad ha tratado,
vanamente, de silenciar76.

6. Conclusion

Recapitulemos brevemente. La Teoria estética de Adorno se rebela contra la
disociacion entre estética y conocimiento que la Ilustracion y la Modernidad en
general han establecido: esta disociacion puede ser finalmente letal no sélo para el
pensamiento estético sino para la esfera estética en general. Entiende que este divor-
cio es complice en ultima instancia del dominio del sujeto moderno y de la
Identidad que lo determina como razén sobre su otro: el elemento conceptual es el
que corresponde al sujeto de la ciencia (moderna) que, centrado en su conquista del
conocimiento absoluto, se desentiende de lo estético hasta el punto de regalarle una
autonomia sin matices que, en realidad, puede acabar por aniquilarlo. Por eso su
esfuerzo por vincular lo estético a lo conceptual y a la verdad es inseparable de su
reivindicacion del reconocimiento de la alteridad (respecto del sujeto) en lo estéti-
co: paradodjicamente, si en este ambito se reconociera verdaderamente al objeto, si
junto al sujeto (del gusto) se tuviese en cuenta también el momento de la objetivi-
dad, lo estético expresaria por fin su necesidad (intrinseca y constituyente) de su
otro, del pensamiento o del elemento conceptual.

75 Los pensadores que nuestra época —nuestra posmodernidad y nuestro pensamiento débil— ha deter-
minado como los pensadores de la finitud por excelencia, a saber, Nietzsche y Heidegger, comparten
sin duda esta concepcion tragica de la verdad del hombre. En El nacimiento de la tragedia Nietzsche
deja claro que su reivindicacion del arte, que es esencialmente tragico, descansa sobre su asuncion de
que el ser mismo, el “Uno primordial”, no es mas que una hendidura originaria que se expresa en una
contradiccion (tragica). Este es también el ser del hombre y, en consecuencia, sélo porque nuestra con-
dicion es radicalmente tragica expresa el arte (tragico) nuestra verdad (cf. Nietzsche, 1874, cap. 25).
De modo paralelo, Heidegger se detiene a leer el primer canto del coro de Antigona para mostrar que
si el hombre es lo mas “pavoroso” de la physis ello se debe a que —dado que el Ser es pdlemos— su
determinacion esencial es el propio combate con el ser mismo, la lucha (tragica) en la que excede y
combate su propio ser (cf. Heidegger, 1935, pp. 136 ss.).

76 Es bien sabido que es mérito precisamente del Idealismo postkantiano el elaborar por fin, dentro de
la historia moderna, la tragedia filos6ficamente. Pero en este punto conviene recordar la opinion de
Nietzsche al respecto cuando piensa la especificidad de la tragedia como lo “otro” de la vocacion ted-
rica o socratica de Occidente: mientras con Kant esta inclinacion decadente habria topado con sus
limitaciones, o incluso con su mentira, el Idealismo postkantiano la habria en cambio restablecido para
renunciar, con ello, a la posibilidad de una concepcion verdaderamente tragica (cf. Nietzsche, 1874,
cap. 20). Cabe evocar también en este sentido, y también en sintonia con nuestro cuarto apartado, la
lectura que J.-M. Domenach hace de la presencia de la tragedia en Hegel: aun cuando en principio la
contradiccion tragica se convierte en el motor mismo del sistema hegeliano, esta misma ubicuidad
acaba por neutralizarla (cf. Domenach, 1969, pp. 88 ss.). Podriamos decir que la tragedia es “media-
da” con el pensamiento para poder ser finalmente “integrada”, superada.
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Por eso la critica a la estética de Kant es a la vez una critica a su disociacion de
lo conceptual y lo estético y a su subjetivismo, a su olvido del momento objetivo:
siendo una estética del gusto (del sujeto) no se hace cargo de la heteronomia cons-
titutiva de lo estético y, por ende, de su relacion con la esfera del conocimiento. La
expulsion kantiana del concepto aparece asi como el gesto evidentemente respon-
sable del olvido de la conexion de lo estético con la verdad y de la conversion de lo
estético en un ambito meramente subjetivo.

Sin embargo, en el apartado anterior se ha mostrado que precisamente la exclu-
sion kantiana del concepto sirve finalmente al reconocimiento de la alteridad, del
momento “natural”, “material” u objetivo, en lo estético. El concepto corresponde
en Kant al sujeto intelectual (y racional) de la ciencia moderna. La unidad del con-
cepto (que transfiere al objeto) es, pues, inseparable de la unidad del sujeto. De
modo que la exclusion kantiana del concepto del ambito estético ha de pensarse en
relacion con el desbordamiento de la subjetividad, con la apertura del sujeto a lo
otro de si. Ciertamente este otro no puede ser lo objetivo kantiano: el objeto en Kant
es solo posible segtn la regla conceptual. Pero es obligado entonces pensar que esta
alteridad acogida por el Juzgar estético sera mas auténtica que la del “objeto” de la
Critica de la razon pura. La gran provocacion kantiana que hacia posible el esta-
blecimiento de una total autonomia de lo estético y que hacia posible también la cri-
tica adorniana parece ahora también posibilitar la asuncion de la heteronomia que
Adorno exige.

Mas aun, el punto previo insiniia que Adorno se ha hecho cargo de todo ello,
que la simpatia que a la postre le profesa a Kant —antes que a Hegel— da testimonio
de que ¢l mismo atisbo esta vision bajo el exilio kantiano del concepto?’. ;Por qué
no retira entonces Adorno su critica a Kant?

Ciertamente, Kant, acogiendo de forma mas o menos explicita un “momento”
natural o inconsciente en todas las formas de lo bello, acoge en su estética alguna
forma de alteridad, hace un sitio a aquello que se resiste al saber del sujeto, que
insiste en su opacidad (para la razon subjetiva). Ciertamente se asoma, asi, a la con-
cepcion de un sujeto que solo es en el limite con su otro, colindando con lo natural
(en tanto que privado de conciencia y voluntad), y que, ademas, es con anterioridad
a cualquier regla unitaria, libre del yugo de cualquier perfecta identidad, carente en
si mismo de tal identidad. Pero en ningtn lugar llega Kant a establecer a partir de
aqui ese nexo de lo estético (y de su sujeto) con la verdad y con el conocimiento
que Adorno exige a la teoria estética. Ahora bien, hemos visto que el mismo Adorno

77 Leemos en la Teoria estética: “Paraddjicamente, la metafisica hegeliana del espiritu causa algo asi
como la cosificacion del espiritu en la obra de arte como su idea fijable, mientras que la duplicidad
kantiana entre el sentimiento de lo necesario y su simultanea ausencia o apertura sigue mas fielmente
la experiencia estética que la ambicion mucho mas moderna de Hegel de pensar el arte desde su inte-
rior, no desde fuera mediante su constitucion subjetiva” (AT, p. 141/127).
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muestra como la asuncion de la alteridad, la aceptacion de la presencia y la libertad
de lo otro del sujeto, es la condicion que posibilita el reconocimiento de ese vincu-
lo. /Por qué, entonces, no efectiia Kant este reconocimiento? ;Por qué, en lugar de
ello, establece incluso el divorcio entre el terreno del auténtico saber y el de la esté-
tica? Sin duda porque esto supondria una revision del enfoque trascendental y del
propio sistema que afectaria incluso al primer servicio que éste rindio a la
Modernidad y a su sujeto, esto es, porque cuestionaria la misma fundamentacion del
saber moderno a la que en principio responde el edificio critico.

Es claro que para dar ese paso Kant habria de pensar una forma de conocimiento
y de verdad distinta a la determinada en la Critica de la razon pura como la nica
posible’8. Es decir, es evidente que no sélo tendria que afiadir un nuevo campo de
verdades a las relativas a los fendmenos, sino que habria de rectificar la tesis alli
mantenida de que solo éstas merecen tal nombre. Pero el problema seria en realidad
aun mas profundo. Recordemos ahora que —como ya se ha dicho en passant— el
Juicio constituye la dimension més profunda de la subjetividad kantiana y, a la vez,
aquella en la que se encontrarian sus otras dos, el uso teorico y el uso practico de la
razon: es, pues, la ultima verdad de la subjetividad kantiana. Asi pues, de recono-
cerse ahora “otra” verdad, un nuevo contenido de verdad, para el ambito estético, la
verdad tedrica no deberia entonces simplemente coexistir con ella, no sélo habria
de resignarse a perder el monopolio que se le habia asegurado en la Critica de la
razon pura, sino que ademas habria de reencontrar en ella su fundamentacion, la
fundamentacion de su sélida y unitaria identidad. Pero es claro que —dado el modo
en que se ha determinado el Juicio de la tercera Crifica— el juzgar determinante de
la ciencia solo se podria asentar sobre el juzgar reflexionante de la Urteilskraft
como sobre una grieta y una herida: sobre el vacio o la nada que padece la (autén-
tica) subjetividad y que la lanza a la busqueda de unidad (o universalidad). Seria
entonces la experiencia estética como constatacion de la grieta que nos constituye,
del sufrimiento originario, quien ofreceria la “razén” de la teoria, quien pondria de
manifiesto el porqué del quehacer tedrico, la necesidad de “elevarse” a la unidad del
concepto y, claramente, la unidad y la firmeza que aun hoy detenta el saber de la
ciencia no podrian entonces salir bien paradas.

El punto de vista aqui adoptado pretende efectivamente que este seria el resul-
tado coherente de la Critica del Juicio: que las conclusiones a las que ella llega,
concretamente en el juzgar estético, dado el lugar que el Juicio ocupa desde el prin-
cipio en el sistema, obligarian en buena ldgica a una revision del sistema de este
calibre. Y pretendo también que el que Kant no la haya efectuado justifica y legiti-

78 El mismo Adorno pone de relieve la heterogeneidad que ha de haber entre el conocimiento de lo
estético y el sancionado por Kant: “El caracter de apariencia de las obras de arte tiene como conse-
cuencia que el conocimiento de las obras se enfrenta al concepto de conocimiento de la razén pura
kantiana” (cf. AT, p. 166/149).
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ma la critica adorniana, explica que, a pesar de que Adorno ha encontrado en Kant
una verdad que es en realidad “mas” dialéctica que la hegeliana, mantenga sin
embargo su distancia respecto a él. Sin duda, de haber dado Kant este paso, el paso
que Adorno le exige, el saber de la ciencia moderna resultaria en su sistema despo-
jado de la solidez que confieren los fundamentos, las instancias originarias, pero a
cambio habria ganado su auténtica verdad: su unidad se reconoceria asentada en una
busqueda, en un deseo, en un “gusto” y en un dolor. Y no solo lo estético seria reco-
nocido morada de la verdad, sino que ademas la verdad podria exponer orgullosa,
sin temor a la pérdida de la objetividad y de la dignidad, su intima relacion con el
sufrimiento y con el tiempo, desvelar su origen en la herida del tiempo, revelar su
humilde procedencia. En la medida en que es Adorno quien se atreve a dar el paso
—el paso que en buena logica pide el propio reconocimiento kantiano de lo bello
natural— bien se puede decir que, al menos en el plano estético, es en Adorno donde
Kant encuentra su verdad’s.
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Lectura 02: La verdad esta en juego: Adorno, Kant y la estética. Berta M, Pérez.

Investiga sobre el pensamiento de la razbn moderna y vincula a una practica contemporanea de arte.
Qué implica dar la espalda a Hegel en cuestiones de fendmenos artisticos.

Qué implicaciones tiene la Teoria Estética de Adorno para las practicas artisticas.

Investiga sobre el concepto de la belleza abordado por Kant.

Qué significa el estado contemporaneo de las cosas para Adorno.

¢, Qué relaciones tiene la Estética con tu produccién artistica?

En relacidon con la lectura: cual es tu postura mas cercana para abordar la estética. Por qué.
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Gerard Vilar examina en este libro y en otro de sus trabajos re-
cientes (Vilar 2000) la situacién de la estética filosdfica actual fren-
te a los cambios experimentados en la concepcion de las artes
—particularmente en las artes plasticas— durante la segunda mitad
del siglo XX. Estos cambios plantean de nuevo algunas de las viejas
preguntas: ;qué es el arte? y jcomo debe ser?, pero de modo tal que
no pueden ser respondidas por las teorias disponibles; de ahi que
Vilar sostenga que una teoria estética satisfactoria en nuestros dias
debe ser capaz de dar cuenta de estas nuevas experiencias. Con este
objetivo, reinterpreta el “mundo del arte” como un mundo de razones
institucionalizado a partir de la nocién desarrollada por Arthur Dan-
to, en su ya larga trayectoria de trabajo sobre estos temas. Discute
también el trabajo de Nelson Goodman, otro filésofo importante en
la redefinicion del objeto de estudio de la teoria estética contempora-
nea. Como bien lo sefiala el mismo Danto en su libro mas reciente,
una de las aportaciones mas destacadas de Goodman consistié en
desvincular el estudio de la representacién en las artes visuales de
la idea de belleza y de concepciones ingenuas del realismo pictérico
(Danto 2003, p. 58). Vilar responde también a algunas de las criticas
mas frecuentes a la estética filosdfica, principalmente las que sefialan
su desconocimiento o desinterés por lo que sucede en el mundo de
las artes; de modo que ofrece en este libro una version propia, que
caracteriza como una estética comunicativa y pragmatica, a partir de
una consideracién mejor informada del arte contemporineo.

Vilar comparte con Danto el rechazo de los diagnosticos pesimistas
sobre la subordinacién de las artes al mercado y, en general, su

g0

Reproduced with permission of the copyright owner. Further reproduction prohibited without permission.




62 MARIA HERRERA LIMA

desacuerdo acerca de lo que le parecen formas de reducir estos temas
a analisis sociologicos. Pero lo mas importante a mi juicio, y en
lo que centraré este comentario, plantea problemas filoséficos, en
particular dos de ellos que trataré con algin detalle, si bien no
en el orden en que los presenta el autor. El primero (1), que en
términos generales sigue la formulacion de Danto, se refiere a la
cuestioén de la identidad de las obras de arte: para Danto, el reto de
formular una definicién mas amplia, capaz de abarcar las instancias
anémalas o rebeldes del arte actual. Este problema es planteado por
Vilar de la siguiente manera: “Lo que hay que indagar es qué hace
que un objeto y accién cualquiera, en determinadas circunstancias,
sea experimentado como una obra de arte” (Vilar 2005, p. 19). El
segundo (2) se refiere a la clase de teoria que puede ser adecuada
para cumplir estas tareas y es en parte consecuencia del primero,
es decir, la cuestion de si efectivamente estos dos autores logran ir
mas alla de una “teoria institucional”. La restriccion de Vilar “en
determinadas circunstancias”, en la cita anterior, nos da la clave para
situar este problema. Es decir, si la identidad de las obras de arte es
vista ante todo a partir de un sintoma: la dificultad para comprender
algunas de sus manifestaciones; y esta dificultad a su vez consiste en
que un objeto artistico pueda confundirse con un objeto de la vida
ordinaria, el caracter “artistico” de dichos objetos parece reducirse
a sus condiciones de exhibicion. Este tema se habia planteado desde
principios de siglo con los “ready-mades” de Marcel Duchamp (la
rueda de bicicleta o el urinal que pretendia exhibir en una galeria, y
otros experimentos) y si la explicacion que se ofrece se limita al hecho
de que puedan ser reconocidos por el piblico como obras (u objetos)
artisticos, dicha explicacién parece depender exclusivamente del lugar
y la manera en que se presentan estos objetos. En otras palabras, la
confusién podria presentarse si encontraramos en la calle la rueda
de bicicleta de Duchamp, o nos toparamos con las cajas de Brillo!
de Andy Warhol en el supermercado; en cambio, no tendriamos
problema para identificar lo que son, aunque nos causaran sorpresa,
si los encontraramos en una galeria de arte o un museo. La pregunta
pertinente, entonces, podria ser en vez de: jqué son? (identidad),
simplemente: jpor qué estdn ahi? (decisiones institucionales).

De cémo se formule la pregunta, y del tipo de respuesta que se
ofrezca, dependera el caracter —y también el valor y la utilidad—
de esas teorias. Por ejemplo, los casos dificiles a los que aludiamos
arriba pueden ser vistos de distintas maneras: como resultado de

! Brillo es una marca de esponjas o fibras de limpieza.
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una actitud transgresora o como un gesto irénico del artista (inclu-
so como una burla o tomadura de pelo, como pretendian los da-
daistas); como una decisién de los curadores y criticos (el dictum
del mundo del arte), o como alguna combinacién de esos factores,
ademas de consideraciones de orden econémico. En el primer caso,
se trata de explicaciones internas al proceso histérico de las artes
y sus formas de autocomprensién; en los dos dltimos, se trata de
explicaciones externas, referidas al contexto de las obras (exhibicién,
discursos de justificacion y promocién), mis que a sus condiciones
de produccién (intencién de los artistas, uso de recursos formales y
técnicos para la elaboracion de las obras). La solucién que propone
Vilar de una estética pragmatica, como veremos mas adelante, consi-
dera estos problemas ante todo desde la perspectiva de la recepcién.

Vilar defiende, como Danto, una idea del arte como expresién
simbélica, o metaférica (Goodman), que, a pesar de no poder acceder
al tipo de explicaciones de otros procesos culturales —mas regulares
o estables—, no carece del todo de razones. Si bien, Vilar sefiala
algunas restricciones a los juicios estéticos: las razones que provienen
del mundo del arte (Vilar 2005, p. 27),2 tendriamos, no obstante,
que establecer la clase de razones que se consideran validas en esta
esfera y como delimitar esa esfera de validez, si no queremos redu-
cirla al ambito institucional. Ademas, deberiamos distinguir entre los
motivos de los creadores (ahora meros “productores”) y las razones
de los receptores, y dentro de estos Gltimos, entre el piblico en
general, guiado por intereses personales y presumiblemente heredero
de una cierta cultura de la “apreciacién estética”, y el mundo de
los curadores, galeristas, promotores y criticos, vinculados de modo
mas estrecho a intereses comerciales y de otros drdenes (politicos,
ideoldgicos, etc.). Esta clase de distinciones no siempre se establece
con suficiente cuidado y ha dado lugar a numerosos malentendidos
aun entre los filésofos, como en el caso del debate sobre la “teoria
institucional” de George Dickie, que este Gltimo se ha encargado de
aclarar (Dickie 1993, pp. 73-78). Es por ello importante reclamar un
espacio de mayor rigor y distancia critica para el trabajo tedrico; en
este ambito con frecuencia se confunden las pretensiones justificato-
rias de los propios artistas y los criticos de arte con lo que podria
considerarse de modo legitimo una explicacién teérica. Pero esto no
supone, por otra parte, adoptar una postura conservadora, o que
baste simplemente con retomar las teorias clasicas; es ciertamente

2Todas las citas a Vilar se refieren a su libro de 2005, en adelante cito sblo las
paginas.
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necesaria una revision profunda de las insuficiencias de las teorias
estéticas tradicionales que han pecado también de parcialidad y que
poseen por ello un rango explicativo limitado. Dichas teorias, o bien
hacian descansar todo el peso de la concepcion de lo estético en la
experiencia subjetiva (a la manera de la estética kantiana y de otros
tipos de teorias del arte como, por ejemplo, las teorias del arte como
expresion), o pretenden establecer la naturaleza del arte solamente a
partir de propiedades de las obras o de la accién de producirlas. Es-
tas maneras de entender las artes han enfrentado una larga y peculiar
crisis, no sdlo porque los cuestionamientos de las vanguardias que
pusieron en entredicho las categorias tradicionales se iniciaron hace
ya mas de un siglo, sino porque la crisis ha sido de algin modo auto-
inducida: es producto de la dindmica transgresora que desencadend el
arte moderno. Ademas, se ha visto acompafiada por una sucesién de
discursos apologéticos de cada nuevo movimiento o manifestacién
artistica, mas que por reflexiones serias o suficientemente coherentes
y criticas. Lo que existe es mas bien un panorama de comentarios
dispersos, o de buenos trabajos analiticos sobre cuestiones puntuales
(como los del mismo Goodman), pero que no intentan reconstruir
conceptualmente este fendmeno en su totalidad. Esta dltima tarea
estd alin pendiente, si bien trabajos como el que comentamos ahora
apuntan en esa direccién, desde un horizonte de preguntas distinto
al de las teorias tradicionales.

(1) Comencemos entonces por el primero de los temas antes indi-
cados, el de la identidad de las obras de arte en el nuevo contexto
generado por esa historia de rebelién y cuestionamiento de las creen-
cias recibidas. Para explicar la inclusién de esas nuevas obras que no
caben en las descripciones de las teorias estéticas tradicionales, y que
Danto considera como contraejemplos de éstas (renegade counterex-
amples), Danto acude a una especie de experimento mental en el que
se invita a imaginar un conjunto de objetos “indiscernibles” entre si,
es decir, que no pueden distinguirse atendiendo exclusivamente a sus
rasgos perceptibles. Esta es una pregunta que Danto se plantes en
uno de sus primeros libros sobre problemas estéticos (Danto 1981),
que continuaba investigaciones previas sobre problemas epistemold-
gicos, donde, como dice Jerry Fodor, Danto reconsidera problemas
estéticos a la luz del trabajo filosdfico de varias décadas sobre pro-
blemas de intencionalidad y representacion (Fodor 1993, p. 41). Uno
de los recursos para explicar las diferencias entre esos “pares” de
ejemplos (ademas de los arriba mencionados, Danto ha propuesto
otros) es acudir al contexto, establecer distinciones entre cada uno
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de ellos en términos de sus relaciones, o, como dice Fodor, enten-
derlos, en este caso a la obra de arte, como “constituida en parte
por su etiologia intencional, por haber sido concebida como una obra
de arte” (Fodor 1993, p. 46). Para Fodor, lo anterior implica que
“la intencién de que una cosa sea una obra de arte es en parte la
intencién de que esa cosa tenga un pablico” (1993, p. 46). De modo
que la intencién de haberlas concebido para ser exhibidas distingue a
las “Brillo Boxes” de Warhol de las cajas de Brillo del supermercado
que fueron hechas solamente para servir de empaques. Pero, ademas,
lo que le parece crucial a este autor no es solamente que las obras ha-
yan sido hechas para exhibirse, sino que pretenden afectar al puablico
de una cierta manera. En este punto Fodor coincide con Danto, al
postular una conexién entre el arte y la retorica, y considera como
éste que: “una de las tareas del arte [es] menos representar al mundo
que representarlo de tal manera que sea la causa de que lo veamos de
un modo especial y con una cierta actitud” (Fodor 1993, p. 46). La
linea de argumentacién de Danto va mas bien en la direccién de una
explicacién histérico-contextual, pero un aspecto del comentario de
Fodor sobre Danto es relevante también para la propuesta de Gerard
Vilar: el que se refiere a la intencién comunicativa de las obras de
arte. Si, como sostiene Fodor, la intencién del arte como vehiculo
de comunicacién es afectar a su piblico de una cierta manera, esto,
al menos en parte, se debe al reconocimiento del pablico de que
la intencién (ya sea del hablante o del artista en cuestion) es la de
producir ese efecto, y ésta es, a su vez, su condicién reflexiva.

El reconocimiento de esa intencion por parte del pablico del arte
—1la necesidad de las obras de ser interpretadas— es una condicién
importante en la propuesta de Vilar, ya que con ello busca otorgar
sentido aun a algunas de las obras mas controvertidas del arte actual.
No obstante, es una condicién que no necesariamente se cumple
en algunas de las obras que ofrece como ejemplos; en muchas de
ellas nos enfrentariamos con grandes dificultades si pretendiéramos
entenderlas en términos de un gesto comunicativo. Respecto a las
cajas de Brillo, dice Fodor, si para entender su sentido requerimos la
mediacién de la explicacion de Danto, esa obra habria fracasado como
vehiculo de comunicacién, y si las obras se definen como objetos
intencionales en la manera antes descrita, habrian fracasado también
como obras de arte. En esta descalificacion Fodor incluye una buena
parte del llamado “arte conceptual” contemporaneo (1993, p. 50), ya
que a menudo requiere largas y tediosas explicaciones por parte de
los artistas o los criticos.
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Aqui valdria la pena matizar: la recepcién del [nuevo] arte que sos-
tienen Danto y Vilar no se limita al reconocimiento de esos objetos
como arte. Una vez conseguido ese primer paso, tendrian que espe-
rarse otros efectos o respuestas por parte del piblico; si bien creo que
Fodor tiene razén al apuntar el problema sobre el caricter comunica-
tivo que se atribuye a estas exhibiciones. Especialmente porque estos
objetos no poseen un significado por si mismos y requieren textos
que los acompafien para “fijar” una interpretacién; ademas de que
dependen en gran medida de contextos institucionales (mayor que la
usual) para establecer su recepcién correcta.

Vilar atribuye a las obras, aun a las mas controvertidas, o poco
convencionales, una pretensién de inteli%ibilidad. Le parece, como
a Max Raphael, un autor casi olvidado,” que las obras presentan
implicitamente ciertas demandas, que “piden” ser escuchadas o in-
terpretadas (Vilar 2005, pp. 23 y 147). Para ello, supone que las obras
son acerca de algo (“aboutness” en la terminologia de Danto), o que,
como deciamos arriba, establecen una comunicacién con su piblico.
Pero, ;como se entiende esa relacién? y ;de qué modo pueden salvarse
las objeciones arriba sefialadas?, jen qué consisten estos “artefactos
interpretables”? (como los llama Fodor), ya que en buena medida
se ha desmantelado la vieja concepcién de las “obras” como objetos
disefiados, elaborados o construidos deliberada y cuidadosamente por
sus autores, y como portadores de una carga de significados (creen-
cias y valores) culturalmente sedimentados. Ahora resulta mucho mas
dificil establecer con claridad por qué tenemos que otorgarles el viejo
trato a objetos que carecen de esas caracteristicas. En cambio, si lo
que tenemos frente a nosotros es una nueva clase de producto cultu-
ral, que requiere formas diferentes de atencién (que bien podrian no
distinguirse de otras practicas: como las del especticulo o el mundo
del entretenimiento, o en el caso de las cajas de Brillo del ejemplo
de Danto, de los anuncios publicitarios), probablemente tendriamos
que acudir a un nuevo vocabulario para describirlos.

Las explicaciones histéricas a la manera de Danto, y que sugiere
también Vilar en su recorrido por la historia de la teoria estética en
la introduccién del libro que aqui comentamos, pueden explicarnos
cémo llegamos hasta aqui, de qué modo la sucesién de rechazos de las
categorias tradicionales en la historia del arte desde las vanguardias
de principios del siglo XX ha hecho posible que esos objetos inusua-
les —que constituyen gran parte de la produccién actual, como lo
documenta Vilar— sean exhibidos y de alguna manera recibidos por

¥ No citado por Vilar.
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un piiblico entrenado para aceptarlos. Pero no nos dice qué son (ya
que no pueden ser descritos en términos de la concepcion recibida
del arte) ni tampoco ofrece criterios para evaluarlos. ;En qué podria
consistir su éxito o fracaso? ;jsolamente en el hecho de ser aceptados
por los galeristas y curadores?, dado que no sabemos qué es lo que
queda fuera, ni tenemos claras las razones que pueden haber condu-
cido a su seleccién, mas alla de ciertas modas, en parte inducidas por
el propio mundo del arte.

Sin detenernos en las criticas a la propuesta de Danto desde la
historia del arte —que tienen que ver con el hecho de que los
objetos ordinarios y lo que se presentaba en las galerias y museos
no eran realmente “indiscernibles”, esto es: las cajas de Brillo de
Warhol estaban pintadas y no eran idénticas a los empaques de fibras
limpiadoras, etc.—, el meollo de las criticas dirigidas a esta manera de
enfrentar el problema de la identidad de las obras desde la filosofia,
como las de Richard Wollheim y Joseph Margolis (Wollheim 1993,
y Margolis 1998), entre otros, radica en cuestionar esia forma de
discutir el problema de la ontologia de las obras de arte. Ciertamente,
nos dice Wollheim, nadie sostiene que la idea de “arte” o de las
“obras de arte” dependa solamente de rasgos perceptibles, ni tampoco
que sean la clase de conceptos que poseen condiciones de aplicacién
determinadas. No obstante, si puede afirmarse que poseen algo mas
débil que él llama “presupuestos de aplicabilidad” y que tiene que
ver justamente con el hecho de ser “objetos que fueron hechos con
la intencién general de ser obras de arte” (Wollheim 1993, p. 33).
Por lo tanto, se distinguen de objetos que no fueron hechos con
esa intencién, ademas de existir diferencias mas puntuales entre las
intenciones que dieron lugar a cada uno de ellos. De modo que, en
todo caso, dice Wollheim, tendriamos que proponer “experimentos
mentales” diferentes para que fueran dtiles para el problema en
cuestion.

Wollheim pregunta ademas a Danto si la “indiscernibilidad” de
su ejemplo es sélo inicial, la del primer momento, o si es altima,
es decir, si se mantiene hasta el final (Wollheim 1993, p. 35). En el
primer caso, se trataria de identificarlas como una clase de objetos
culturales (obras de arte), en el segundo, propiamente el de la inter-
pretacién, se habria superado la confusién inicial (en el caso de los
“indiscernibles”) y se trataria de llevar a cabo la operacién normal
de evaluar y comprender las obras, incluyendo sus significados sim-
bélicos. Wollheim rechaza que exista una separacién radical entre la
percepcién v la interpretacion, por lo que esas etapas se entremezclan
en la practica; ademas de que es posible interpretar dos objetos de
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diferente manera a pesar de que no existan diferencias perceptibles
entre ellos. En desacuerdo con Danto y la concepcién estrecha de
la percepcién que éste suscribe,* Wollheim sostiene que contamos
con suficiente evidencia fenomenolégica para “apoyar la idea de que
nuestra percepcion de las obras de arte se modifica por las creencias
que poseemos acerca de lo que son y lo que significan” (1993, p. 36).

En este punto, valdria la pena distinguir entre dos clases de ex-
plicaciones adicionales que pueden ser necesarias para algunas obras.
En la primera, por ejemplo, en el caso del arte abstracto, aun si las
explicaciones enriquecen su comprension, de ningGn modo sustituyen
la contemplacién de los cuadros. En la segunda, en casos como los de
las cajas de Brillo, o del llamado arte conceptual, nos encontramos
ante una situacién nueva, ya que en esos ejemplos el sentido de las
obras depende de explicaciones externas a los objetos. En esta nueva
situacién enfrentamos una disyuntiva para la teoria estética: o bien,
como proponen Danto y Vilar, se intenta incorporar las anomalias de
los casos dificiles a una concepcién ampliada del arte; o se considera
la posibilidad, que creo que tendria que quedar abierta, de que estas
obras no puedan asimilarse a una concepcion del arte con pretensio-
nes de validez mas general. Respecto a este problema, mi postura es
mas cercana a la de Wollheim en su critica a la pretensién de definir
todo el arte (incluido el pasado) a partir de lo que se produce ahora;
éste es un tema importante que no ha recibido suficiente atencién
por parte de los filésofos.

La respuesta que ofrecié Danto a estas criticas modifica algunas
de sus primeras propuestas —como en el caso de la idea del mundo
del arte—, pero, en términos generales, simplemente las reitera. En
su respuesta a Wollheim y a otros (Fodor), Danto quiere insistir
en la necesidad de una definicién del arte que sea independiente
de sus propiedades manifiestas, pero que al mismo tiempo conserve
alguna clase de referencia simbélica y sea inmune a contraejemplos
(los renegade counterexamples de Warhol y Duchamp). En lo que
respecta a su primera caracterizacion del mundo del arte, acepta
que se trataba de una teoria que era al menos en parte sociolégica,
o “institucional”, aclarando que no tenia la pretensién de ser una
explicacion completa del fenomeno artistico (Danto 1993, pp. 203—
204). En efecto, como reconoce en su respuesta a Dickie, esa clase
de explicacién se refiere a las condiciones que hacen posible que un
objeto sea visto como una obra de arte, pero no dice nada acerca de lo

* Wollheim discute con Danto en este articulo aspectos de la teoria de la percep-
¢ién que no podemos tratar aqui con detalle.
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que las hace ser arte (Danto 1993, pp. 203-204).> Para esto altimo,
reitera su formulacién inicial de una definicion que debe estipular
condiciones necesarias y suficientes para el arte; en otras palabras,
confirma un compromiso “esencialista” que no es compartido por
Gerard Vilar.

Mas alla, entonces, de la buena o mala fortuna del intento de Danto
de combinar una concepcién que él mismo describe como hegeliana
o contextualista, con una definicién que describe a su vez como
esencialista, consideremos ahora las consecuencias de desvincularlas
en la propuesta de Vilar.

De acuerdo con Vilar, la ontologia del arte se transformé como
consecuencia de lo que llama el “desafio neowittgensteiniano” (pp. 52
y s.) y comenta, entre otros, el famoso articulo de Paul Ziff contra
la idea de una definicién del arte; no es posible, sostiene Vilar,
recoger en una definicién la variedad de usos que ha desencadenado la
nueva pluralidad de las practicas artisticas, cuando mucho, podemos
aspirar a describirlas (Ziff 1953; cfr. Vilar 2005, p. 45). Comenta
también las propuestas de Morris Weitz y William Kennick de acudir
a la idea de “parecidos de familia” para entender el arte como una
especie de juego, en el que, a pesar de no encontrar propiedades
que sean comunes a todas y cada una de sus instancias, si podemos
observar semejanzas o una especie de parentesco entre ellas (Vilar
2005, pp. 56-57). A pesar de no seguir puntualmente estas propuestas
en atencién a las objeciones recibidas en el tiempo transcurrido desde
que fueron formuladas (pp. 61-63), Vilar conserva la idea de una
concepcién maés abierta del arte, y especificamente de Weitz, la idea
de formas de “reconocimiento” como orientaciones para identificar
las obras en un panorama de cambios frecuentes y, algunas veces
extremos, en el arte contemporaneo. Pero tanto estos indicadores,
como los “sintomas” de lo estético de Nelson Goodman que considera
a continuacién, nos dejan en una situacion de indefinicién, ya no
tanto acerca de lo que es el arte, sino al menos de c6mo funciona la
comunicacién artistica, como sefiala el mismo Vilar en la conclusion
de ese primer capitulo (pp. 76-77).

Su contribucién a este tema puede encontrarse, no obstante, en lo
que Vilar elabora a partir de la concepcion del arte como representa-
cién simbélica, que formula, en parte, siguiendo el trabajo de Nelson
Goodman. De ésta podemos mencionar dos aspectos: el sentido me-
taférico de estas obras poco usuales (que no se limitan al objeto, sino
que incluyen el entorno en que se presentan y que Vilar describe

5 Las cursivas son mias.
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como sus condiciones pragmaticas); en segundo lugar, la idea de una
recepcidn critica y un cierto efecto psicologico que atribuye a estas
obras y que describe, a su vez, como una funcién “compensatoria”.
Estos modos de recepcion se proponen como lecturas que decodifican
sentidos (o identifican razones) y como una apertura a experiencias
posibles (p. 149). De estos ltimos temas se ocupa en la seccién final
de su libro.

Podemos pasar ahora al aspecto relacional del concepto ampliado
de arte, entendido como una referencia al contexto y al origen de las
obras, que Vilar adopta en la forma de un mundo institucionalizado
de razones.

(2) El segundo problema a considerar se refiere, entonces, a la
llamada teoria institucional del arte, a la que Vilar dedica el segundo
capitulo de su libro, y que esta presente ademas en muchas de las dis-
cusiones subsecuentes (capitulos 3 y 4). Danto reformulé su primera
versién del “mundo del arte” para evitar la acusacién de atribuir de
modo arbitrario a las decisiones de los curadores, galeristas y criti-
cos (o de los mismos artistas) la concesién del “estatus de obra de
arte” a cualquier cosa. No se trata, como lo sefialaron algunos de sus
criticos, de una especie de “bautismo”. En la respuesta a Dickie, ya
mencionada antes, Danto habla de ese discurso de razones en el que
participan muchos individuos y que, aunque constituye un trasfondo
institucional, requiere también un conocimiento previo de la historia
del arte y, presumiblemente, de algunos requisitos (o “razones”) para
decidir qué objetos son aceptados en la “comunidad de las obras de
arte”. Esta afirmacién coincide con la manera en que Vilar formula
su definicién pragmitica del arte: “arte es todo aquello que en al-
giin momento los seres humanos consideramos como arte”, y afiade:
“esto es, lo que sea o no el arte dependerd de una comunidad que lo
considere como tal” (p. 174).

Lo que esta segunda formulacién agrega a la anterior es que para
justificar esa presencia se apela a razones, a un “discurso” que se
modifica con el tiempo y que no coincide exactamente con un cono-
cimiento experto en el sentido tradicional (connoisseurship) (Danto
1993, pp. 197, 204). Danto es, sin embargo, ambiguo acerca de la
clase de conocimiento que se requiere para la identificacién de esos
casos dificiles. En el ejemplo que él rechaza, el del conocimiento
experto tradicional, de lo que se trataba era de clasificar y evaluar
obras que tenian como marco de referencia creencias compartidas
0, para seguir con la imagen del juego, que operaban dentro de un
conjunto de reglas reconocibles, de tal modo que era posible plantear
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discusiones razonables sobre conflictos de interpretacién. No resulta
nada claro, en cambio, a qué clase de razones puede apelarse una vez
desmantelado el conjunto de creencias acerca de lo que es y debe ser
el arte, o en otras palabras, cuando “todo vale”.

Este puede ser también un problema para la propuesta de Vilar,
ya que rechaza la idea de criterios (p. 218) como orientacién de las
decisiones —puesto que no seria posible aplicarlos en condiciones de
innovacién constante— y parece adoptar, en cambio, algo semejante a
la idea de Danto sobre el papel de las descripciones y prescripciones
de los artistas y criticos que establecen el sentido de las obras (su
cardcter metaférico no evidente) o que, de modo mas extremo, toman
el lugar de éstas, como en algunos de los ejemplos que incluye en su
libro (los “manuales de instrucciones” de Yoko Ono). La respuesta
que da Vilar a esto {ltimo es que estas explicaciones forman parte de
las obras (siguiendo la expresién usual de los artistas sobre el caracter
“discursivo” del nuevo arte). Esto salvaria, en parte, la objecién de
reducir las decisiones a la esfera institucional, al incluir la redefinicién
de la practica por parte de los artistas; si bien para esclarecer la
naturaleza del nuevo fenémeno no basta con apelar a ese supuesto
caracter “discursivo”.

Una sugerencia interesante de Vilar es la de considerar el famoso
ensayo sobre la “deshumanizacién del arte” de Ortega y Gasset como
una especie de diagnéstico de la situacién actual del arte. Al referirse
a ese “arte nuevo que sélo quiere hablar de si mismo” (p. 42), Ortega
observa una curiosa inversién en la relacién del arte con las ideas: en
vez de que la idea sirva de guia a la construccion del objeto (obra de
arte) la “cosa” (objeto artistico) se transforma en instrumento de la
idea (pp. 43, 44). Asi, pareceria anticipar lo que sostienen de modo
mas extremo algunos estudiosos del arte actual, como Tom Wolfe, a
quien cita Vilar: “el arte contemporineo depende cada vez en mayor
medida de un discurso estético convincente sin el que no valdria
nada” (p. 204). Pero lo que ahi se llama teoria o discurso estético es
mas la expresién de motivos de los actores (sin que se establezcan
limites o restricciones a éstos), que una reflexion filosdfica sobre las
obras o las practicas artisticas. Es sumamente cuestionable que esa
clase de discurso pueda tomar el lugar, por un lado, del trabajo
de investigacién empirica sobre los nuevos modos de produccion
y los piiblicos del arte (en este sentido una teoria institucional es
necesariamente, al menos en parte, sociologica); y por otro, de la
reflexién filoséfica sobre el arte y la experiencia estética en un sentido
mas amplio.
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Gerard Vilar considera que la filosofia del arte ha sido de algin
modo rebasada por la “desobjetualizacién” que ha sufrido el arte a
consecuencia de los cambios recientes, y lo que requeririamos ahora
seria una forma de investigacion ampliada a cualquier experiencia
estética en la vida ordinaria, en cierta forma, un retorno a la idea de
lo “estético” independiente de la filosofia del arte. Pero este abandono
de la teoria estética podria tener consecuencias indeseables.

A Vilar le parece que la idea (o definicién) del arte de Danto como
un “significado encarnado” (que efectivamente peca de vaguedad)
debe completarse con “un entramado de razones”, algo que parece
sin duda deseable, aunque haria falta mayor claridad respecto a la
clase de razones a las que puede apelarse, y sobre la manera de pro-
ceder para dirimir conflictos entre interpretaciones rivales. Pero atin
si consiguiéramos esto Gltimo, parece que estariamos todavia dentro
de la esfera de una “teoria institucional”. Uno de los argumentos a
los que acude Vilar para defender la idea de que un contexto de razo-
nes subyace al aparente desorden o irracionalidad del mundo del arte
actual, consiste en suponer que tras las coincidencias en las narrativas
sobre los artistas y los juicios sobre el valor de sus obras, reflejadas,
entre otras cosas, en las adquisiciones de los museos o las preferencias
de los compradores, existe una especie de acuerdo tacito (p. 27). Pero
més alla de aceptar que estos procesos obedecen a una serie de reglas
informales como cualquier practica social, habria que aceptar que no
se trata de procesos deliberativos que, por ejemplo, ofrezcan garantias
de imparcialidad (en la participacién de los interesados o afectados
por esas decisiones) o que estén sujetos a algiin otro procedimiento
que nos permita la atribucién de lo que Habermas llama racionalidad
comunicativa. Por lo menos en lo que se refiere al ambito institucio-
nal, se trata mis bien de negociaciones y decisiones de indole muy
diversa (algunas de ellas ciertamente guiadas por principios éticos o
estéticos), pero que, en términos generales, no podriamos calificar
como acuerdos racionales. De ahi que la analogia que propone Vilar
entre el mundo del arte, entendido institucionalmente, y alguna idea
de democratizacién en esta esfera (capitulo 6) parece, cuando me-
nos, problematica, aunque no puedo tratarla aqui con el detalle que
merece.

Podemos afirmar, para concluir, que éste es un libro particular-
mente abierto a lecturas diferentes. He seguido lo que considero
sus planteamientos filoséficos més importantes, pero he dejado fuera,
inevitablemente, muchos otros temas; entre ellos: una interesante dis-
cusi6n acerca de las formas de escritura de la critica de las artes, o de
los vinculos entre las nuevas formas de experiencia de las sociedades
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contemporéaneas y la cultura popular de masas, asi como sobre los
nuevos desarrollos en las artes visuales descritos en sus ejemplos.
Gerard Vilar ofrece, en cualquier caso, una bienvenida ocasién para
acercarse a estos temas, muchas veces polémicos, y una oportunidad
para reflexionar sobre la situacién actual de la estética filoséfica.
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Lectura 03: La estética filoséfica y la interpretacion del arte contemporaneo. Lima, Maria Herrera.

Qué es el arte.

Qué significa desvincular el concepto de la representacion al mundo de las artes.

Qué significa el arte como expresion simbdlica.

Realiza esquemas en funcidon de los modelos para entender el arte segun la lectura.

El arte depende un publico para percibirse como tal. Reflexion.

Por qué el arte ha rebasado las explicaciones filosoficas de entre ellas, la estética para su explicacion en
el mundo.

Qué implicaciones tiene para la Estética los movimientos sociales.
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Lectura 04: El instinto del arte.
Belleza, placer y evolucion
humana. Denis Dutton.
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Denis Dutton, El instinto del arte. Belleza, placer y evolucion hu-
mana, trad. Carme Font Paz, Paidds, Barcelona, 2010, 368 pp.

Después de la publicacién de El origen de las especies, Charles Dar-
win no tardd mucho tiempo en darse cuenta de las implicaciones que
su teoria de la evolucidon por selecciéon natural tendria sobre nuestra
concepciéon de los seres humanos como parte de un reino natural
donde los organismos mutan y se adaptan en su proceso de super-
vivencia. En El origen del hombre extendié su teoria no sélo para
explicar caracteristicas biologicas de los seres humanos, sino también
para dar cuenta de muchos rasgos culturales como productos de ese
proceso de evolucién, entre ellos, el desarrollo de la comunicacion
y del lenguaje, de normas morales y de cooperacion, pero también
del arte. Asi, Darwin sienta las bases para una explicacién naturalis-
ta del arte. Darwin escribe, por ejemplo, sobre el origen de la musica:

Todos estos hechos relacionados con la musica y el habla apasionada
se vuelven inteligibles hasta cierto punto, si damos por sentado que
nuestros antepasados medio humanos utilizaban los tonos musicales y
el ritmo durante el periodo del cortejo, cuando los animales de todo
tipo se excitan no s6lo por amor, sino por las fuertes pasiones de los
celos, la rivalidad y el triunfo. Debemos suponer que los ritmos y las
cadencias de la oratoria se derivan de facultades musicales previamente
desarrolladas. Por eso podemos entender cémo es posible que la musica,
el baile, el canto y la poesia sean artes tan antiguas. Podemos ir incluso
mas lejos y [...] suponer que los sonidos musicales sentaron una de
las bases para el desarrollo del lenguaje. (cap. XIX)

De este modo, segtin Darwin, las artes nacen como parte del proceso
de cortejo, que tiene claras funciones reproductivas dentro de la
seleccion sexual, la cual es una forma de la seleccion natural.

Estas tesis evolucionistas se han aplicado muy fructiferamente a
la aparicién y el desarrollo del lenguaje, el conocimiento, la mente,
la moralidad, la religion y, solo recientemente, al arte. En todas es-
tas areas, muchos investigadores han pensado que cientos de miles
de afios de evolucion no solamente han marcado nuestra biologia,
sino también nuestra psicologia, asi como las formas en las que nos
relacionamos con el medio ambiente y con otros individuos. El darwi-
nismo social de Spencer, la sociobiologia y, en los tltimos tiempos, su
heredera, la psicologia evolucionista, han tratado de explicar algunas
de estas areas. El arte, sin embargo, habia permanecido un poco al
margen de este tipo de explicaciones —si no desde el punto de vista
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de quienes han cultivado las disciplinas mencionadas, si desde el
punto de vista de los estetas y los teéricos del arte—. Denis Dutton,
profesor de filosofia del arte en la Universidad de Canterbury en
Nueva Zelanda, fallecido a fines de 2010, sostenia que el enfoque ba-
sico de la teoria darwinista se puede aplicar fructiferamente al campo
del arte y de la experiencia estética. Creia también que este enfo-
que podria contrarrestar el relativismo cultural que han favorecido
muchos antropélogos (y yo afiadiria también a los construccionistas
sociales, los deconstruccionistas, los posmodernos y los hermeneu-
tas), quienes sostienen que “puesto que el significado de un concepto
se construye sobre la base de otros conceptos y formas culturales
en las cuales estd inmerso, los conceptos nunca pueden compararse
de un modo inteligible entre culturas” (p. 110). Esto relativizaria
culturalmente el concepto de arte, haria que distintas practicas que
se suelen considerar artisticas, cuando se encontraran en distintas
culturas, fueran incomparables e incluso que pudiéramos negarnos
a considerarlas como arte (“jPero ellos no tienen nuestro concepto
de arte!” es la afirmacion del relativista cultural que Dutton analiza
en un capitulo con ese titulo). El naturalismo de Dutton se opone
a esto: cree que el arte y la experiencia estética se basan en rasgos
universales con un origen natural —o mas precisamente evolutivo—,
y que hay evidencia empirica para afirmar esto.

Dutton retoma la tesis de Darwin y trata de desarrollarla a partir
del marco conceptual de la psicologia evolucionista, que han impul-
sado tedricos como Leda Cosmides, John Tooby o Steven Pinker,
entre otros muchos. La psicologia evolucionista nos propone descu-
brir nuestra naturaleza humana —un concepto muy criticado y nega-
do por cantidad de filosofos en el pasado— a través del anilisis de los
problemas adaptativos de nuestros antepasados en el Pleistoceno: tra-
ta de explicar como evolucionaron los mecanismos psicoldgicos que
les ayudaron a resolver esos problemas. Cualquier libro de historia
del arte nos dice que las primeras muestras de arte se originaron
hace muchos miles de afios (las pinturas de las cuevas de Altamira
datan de hace unos 35 mil afios), asi es que es muy posible, sostendra
Dutton, que éstas hayan surgido como parte de la evolucién de cier-
tos rasgos psicologicos de nuestros antepasados. El arte, podriamos
afirmar, surgié como un fenémeno natural.

Dutton parte del hecho de que “todas las culturas humanas ex-
hiben algtin modo de conducta expresiva que las tradiciones euro-
peas identificarian como artistica [aunque] esto no significa que todas
las sociedades posean todas las formas de arte” (p. 50); y si todas las
culturas humanas han desarrollado arte, entonces, segiin la psicologia
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evolucionista, el arte debié poseer, en el momento de su aparicion,
algin valor adaptativo o de supervivencia. La teoria de la evolucién
deberia ser capaz de explicarnos no sélo cémo surgid, sino también
por qué ha permanecido con nosotros. Segtin Dutton: “La Gnica ma-
nera de entender la universalidad del arte es [...] comprenderlo de
una forma naturalista, en funcion de las adaptaciones evolucionadas
que subyacen a las artes y las ayudan a constituirse como tales”
(p- 302). Pero el enfoque naturalista debe explicarnos no sélo que el
arte ha surgido como resultado de un proceso de adaptaciones evo-
lutivas que actian bajo la presion de la seleccion natural, sino que
también tiene implicaciones en lo que se refiere al juicio de gusto
y a la experiencia estética: seglin esto, algunos de nuestros gustos
y preferencias estéticas serian innatos y universales, y no resultado
de procesos culturales o construcciones sociales —ésta serfa una via
muy diferente de la btsqueda de universales estéticos que plantea
Platon o de la del realismo estético, por mencionar s6lo dos teorias
universalistas—. Asi pues, el naturalismo estético tiene implicaciones,
por un lado, para una teoria del arte y, por el otro, para una teoria de
la experiencia estética. Analicemos brevemente lo que dice la teoria
en cada uno de estos temas.

Dutton afirma que el arte posee un valor adaptativo y asi se explica
su surgimiento y su permanencia en el proceso de evolucion. Esta
tesis les debe resultar contraintuitiva a todos aquellos que reivindican
el cardcter no utilitario del arte como uno de sus rasgos esenciales.
Decir que el arte tuvo un valor adaptativo para nuestra especie en
el momento de su aparicion es afirmar que ya desde entonces tenia
un valor instrumental y no puro o desinteresado, como lo sostuvo
Kant. Es mas, la tesis del origen naturalista de las artes parece
contraintuitiva también desde el punto de vista de la misma teoria de
la evolucion: la seleccién natural tiende a deshacerse de lo ineficiente
y de lo que sobra, de lo que no tiene una utilidad directa en el
proceso de adaptacién. En un contexto hostil, de escasez y de lucha
por la supervivencia, como en el que vivieron nuestros antepasados
pleistocénicos, parece poco probable que haya surgido un fenémeno
como el arte, que se caracteriza por su falta de utilidad, su opulencia
y su derroche de recursos, pero esto es algo que Dutton responde
en el capitulo 7 de su libro apelando ingeniosamente al concepto de
“consumo conspicuo” de Thorstein Veblen, segin el cual la belleza
y el arte estan directamente relacionados con el estatus econdmico y
social, con la dominancia y, a fin de cuentas, con la seleccion sexual.
Podriamos decir que esta explicacion no es muy diferente de la que
pretende dar cuenta de la cola del pavo real.
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Ahora bien, la idea de que el arte tuvo un valor adaptativo no es la
Gnica alternativa que tiene el naturalista estético (de hecho, Dutton
bien podria caer en la categoria que los criticos de la psicologia evo-
lucionista, como Stephen Jay Gould, llaman “panadaptacionismo”, es
decir, querer explicar todo como producto de un proceso de adap-
tacién). Steven Pinker, por ejemplo, ha sostenido que el arte no
tiene un valor adaptativo, sino que es un subproducto del proceso de
evolucion, un sprandel, como lo llaman los biélogos evolucionistas
—una caracteristica fenotipica subproducto de otras caracteristicas
que si tienen valor adaptativo, algo asi como un epifenémeno—. No
todos los rasgos biologicos ni todas las practicas culturales son adap-
taciones; algunos son efectos derivados o subproductos de rasgos que
s son adaptaciones. Asi, por ejemplo, si bien la estructura dsea de los
vertebrados es una adaptacion, el color blanco de los huesos es sblo
un efecto secundario. Dutton argumenta en sentido contrario y afirma
—a partir de algo que ya Pinker habia sostenido— que la ficcion nos
da una clara muestra de adaptacién darwiniana en el caso del arte. La
aparicién del discurso de ficcion, base de la literatura, se encuentra
en el desarrollo de la imaginacién, que es, segin Cosmides y Tooby,
fundamental para nuestra humanidad y un rasgo cognitivo ya inte-
grado a nuestra naturaleza mediante la evolucion. La imaginacion, a
su vez, depende directamente del desarrollo del pensamiento contra-
factico, a través del cual podemos, por ejemplo, prever y calcular lo
que sucederia si siguiéramos un curso de accién en lugar de otro; las
bases que posibilitaron el discurso de ficcion tuvieron un valor para
la supervivencia de nuestros antepasados. Posteriormente, el discurso
de ficcidn serviria a nuestros antepasados como una forma de edu-
cacién, de moralizacion, asi como para facilitar una base cultural y
conocimientos técnicos a los miembros de una comunidad; ése, se ha
dicho, es uno de los objetivos principales de obras clasicas como la
lliada vy la Odisea. Dutton arma una argumentacién convincente en
el caso del discurso de ficcion, pero creo que es mas dificil extender
la argumentacién a otras préacticas artisticas como la arquitectura o
la escultura. En todo caso, no creo que afirmar que el arte es un
producto derivado del proceso de evolucion sea degradarlo como
préactica cultural. No sé hasta qué punto el valor del arte depende de
si éste tuvo valor adaptativo o fue s6lo un subproducto; en todo caso,
cualquiera de las dos hipétesis se da dentro del marco de la teoria
darwinista.

Puesto que el libro de Dutton trata de desarrollar una teoria del
arte desde una perspectiva naturalista, parece justo que nos diga
qué es lo que, desde esa perspectiva, podemos caracterizar como
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“arte”. Dutton ofrece una lista de caracteristicas que, solas o en
conjunto, tratan de responder a la pregunta de si esta justificado que
llamemos “arte” a un objeto, a una actuaciéon o a cierta actividad.
Estas caracteristicas son: 1) placer directo, 2) habilidad y virtuosis-
mo, 3) estilo, 4) novedad y creatividad, 5) critica, 6) representacion,
7) foco especial, 8) individualidad expresiva, 9) saturacién emocional,
10) desafio intelectual, 11) las tradiciones y las instituciones del arte,
y 12) experiencia imaginativa. Asi, un objeto artistico se valora como
una fuente de placer en si mismo —y no por ser instrumentalmen-
te valioso para producir algo que también sea placentero—; ciertos
colores o sonidos pueden ser agradables a la vista o al oido, y esto
puede tener una explicacion evolucionista. Tal vez el mismo tipo de
explicacién valga para otras caracteristicas, como que el arte ofrece
una experiencia imaginativa —para la cual, segtn dije, los psic6logos
evolucionistas han dado ya una explicacion—, o que la experiencia de
las obras de arte estd llena de emocion. Sin embargo, no me parece
sencillo dar una explicacién naturalista de otras caracteristicas de esta
lista, como el estilo o la critica. jJEn qué sentido el estilo cumplié una
funcion adaptativa (o fue un derivado de ella) en la aparicion del arte?
Por otro lado, puesto que esta lista trata de caracterizar el arte en
general, independientemente de factores culturales o sociales, resulta
dificil aceptar que ciertas formas de arte contemporaneo, digamos,
el arte abstracto, cumplan con rasgos como la representacion. Sin
embargo, Dutton no dice que sea necesario que cualquier obra que
calificamos como “arte” deba cumplir con todas las caracteristicas
de su lista; bastaria que cumpliera alguna. Pero esto nos hace pen-
sar que si distintas obras pueden ejemplificar distintas caracteristicas
de su lista, entonces pareceria que no habria nada en comin entre
diferentes obras o actividades que llamamos “arte”. En todo caso,
la lista de Dutton es tan amplia y general que bien pueden caber
cosas muy distintas. Supongo que es uno de los problemas de cual-
quier definicion del arte: mientras més restrictiva sea una definicién o
una caracterizacion del fendmeno, més cuestionable serd y maés cosas
estard dejando fuera. Ademas, una definiciéon teérica del arte que
especifique de modo particular determinadas caracteristicas que toda
obra debe cumplir para ser arte, terminard inmovilizando la naturale-
za misma del arte, que es un fenémeno abierto y cambiante —sobre
todo si lo vemos como parte de un proceso cambiante como el de la
evolucibn—. Finalmente, alguien podria pensar que bien se pueden
incluir otros rasgos, por ejemplo, que el arte se caracteriza por ser
una practica social y por darse siempre dentro de ese contexto, un
rasgo que se podria explicar perfectamente en términos naturalistas
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(aunque sobre este rasgo tendriamos todavia que decir en qué se
diferencia la practica social del arte de otras practicas sociales no ar-
tisticas). En cualquier caso, el problema de la lista de Dutton, como
el de cualquier lista de caracteristicas definitorias del arte, es que
estd sujeta a discusion y a que se incluyan o se dejen fuera distintos
rasgos.

Creo que vale la pena mencionar que no todos los partidarios de
una estética naturalista han pensado que su labor sea formular una
teoria del arte. Hume, por ejemplo, trata de explicar mas la naturaleza
del juicio de gusto estético que la naturaleza del arte. Hume sostiene
que hay una naturaleza humana que implica la existencia de juicios
estéticos estables y criterios objetivos; las obras de arte que superan
la prueba del tiempo poseen cualidades que apelan a caracteristicas
de esa naturaleza humana —ejemplifican valores apreciados univer-
salmente dados rasgos innatos de nuestra naturaleza—. Pero Hume
no nos dice cudles son esas caracteristicas que tienen, o deben tener,
las obras de arte. Otro enfoque naturalista en estética, como el de
John Dewey en El arte como experiencia, tampoco desarrolla una
teoria del arte, aunque si de la experiencia estética —que debe verse,
nos dice, siempre en el contexto mis amplio de la experiencia en
general—. Tal vez esta reticencia de otros tedricos naturalistas en
estética a formular teorias del arte se deba a que, desde un punto
de vista naturalista, resulta mas convincente explicar como evolu-
cionaron nuestros sentidos y nuestra percepcién para ser como son
que explicar qué es lo que hace que el arte sea arte, o explicar por qué
naturalmente tendemos a valorar ciertas cosas en vez de otras o por
qué experimentamos como bellas, digamos, ciertas armonias o ciertos
intervalos musicales en vez de otros.

Sin embargo, nuestra explicaciéon naturalista de la experiencia esté-
tica no tendria por qué afectar nuestro concepto de lo que es, o debe
ser, el arte. Doy un ejemplo para explicarme: buena parte de la teoria
musical del siglo XX se bas6 en la teoria de que la mente es lo que
Pinker llama una “tabla rasa”, es decir, que la mente no tiene ningiin
rasgo innato determinado por la naturaleza, y entonces se puede mol-
dear el gusto musical a través de la educacion. En otras palabras, esta
teoria se basaba en un rechazo de la idea de naturaleza humana. De
este modo, como sucedid con el dodecafonismo de Arnold Schénberg
y de la Escuela de Viena, se podia entrenar el gusto auditivo para
encontrar combinaciones atonales agradables que escuelas musicales
anteriores encontrarian disonantes, o para encontrar belleza en inter-
valos tonales menores al medio tono, como sucedia con el Sonido
Trece de Julian Carrillo o de otros microtonalistas, incluso en misica
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intencionalmente disonante o estridente como la de Edgar Varése o
Karlheinz Stockhausen. Sin embargo, desde un punto de vista na-
turalista, se podria argumentar que la mente no es una tabla rasa
y que el oido no puede encontrar naturalmente agradable cualquier
combinacién armoénica o cualquier estridencia; que, dada la estruc-
tura natural del oido, éste encontrard mas agradables las melodias
tonales que las atonales o las microtonales y que por eso la misica
tradicionalmente se ha desarrollado en ese sentido. Esto puede ser
cierto, pero no tiene por qué afectar nuestras ideas acerca de lo que
es, o debe ser, la masica. Ni la misica dodecafonica de Schénberg ni
mucha de la musica experimental contemporanea deja de ser arte si
coincidimos con una teoria acerca de lo que naturalmente a los seres
humanos nos parece bello o arménico. Aqui, a diferencia de lo que
sucede con otras formas de naturalismo, la llamada “ley de Hume”
sigue en pie.

Con todo, la psicologia evolucionista puede decirnos mucho sobre
cémo evolucionaron nuestros sentidos y percepcién y, con ellos, la
experiencia estética. Creo que éste es un terreno muy fértil para la
estética naturalista, donde hay ya mucho trabajo empirico hecho; por
ejemplo, seglin presupuestos como éstos se ha desarrollado la estética
ambiental, que se originé como una investigacion acerca de la apre-
ciacion estética de ambientes naturales, pero que se ha extendido a
la apreciacion estética de casi cualquier cosa que no sea el arte. Asi-
mismo, como parte de la hoy tan en boga “filosofia experimental”,
se ha desarrollado la estética experimental, basada en la psicologia
empirica, que explica algunos rasgos psicologicos innatos de la ex-
periencia estética. Tal vez un ejemplo de ello se encuentra en un
caso utilizado por Dutton, el de America’s Most Wanted, un cuadro
realizado por Vitaly Komar y Alexander Melamid a partir de una
encuesta sobre las preferencias artisticas aplicada en Estados Unidos
a gente procedente de distintos paises (la encuesta se puede consultar
en internet). El resultado fue un paisaje bastante convencional y sin
grandes cualidades artisticas, que incluia montafias, un lago, algunos
animales y la figura de un héroe nacional. El experimento se realizo
en otros paises y el resultado fue muy similar. Sin embargo, si bien
esto se podia explicar en términos de caracteristicas transculturales,
innatas y universales del gusto estético, también se podia explicar,
como lo hizo Arthur Danto, como resultado de la influencia de las
imagenes popularizadas a través de los calendarios publicados en Es-
tados Unidos. En todo caso, esto sefiala un problema que enfrenta
cualquier naturalismo: la dificultad de distinguir dénde termina lo
natural y comienza lo cultural.
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La formulaciéon de una teoria del arte y de la experiencia estética
se encuentra entre los temas centrales de un enfoque como el de
Dutton, pero él trata de hacernos ver céomo la estética naturalista
también tiene cosas interesantes que decir acerca de algunos de los
problemas mas debatidos por la estética contemporanea: la falacia
intencional, la falsificacion o la explicacion de movimientos artisticos
como el dadaismo. Dutton afirma que “los argumentos sobre estas
cuestiones nacen de intuiciones sobre la naturaleza y el valor del arte
profundamente arraigadas, pero contradictorias, que todos nosotros
compartimos. [...] la evolucion es la clave para entender |[...] por
qué estas cuestiones son tan polémicas” (p. 233). Asi por ejemplo,
en torno al problema de las falsificaciones —que es el caso de dos
obras de arte iguales, pero a las que les asignamos un valor diferente:
apreciamos el original, mientras que despreciamos la falsificacion—,
Dutton dice que “las paradojas de la falsificacion vienen determinadas
por unas funciones adaptativas contradictorias de las obras de arte”
(p- 259). Si bien, por un lado, nos sentimos inclinados a tratar las
obras de arte de un modo desinteresado, por otro, las tratamos “como
pruebas de aptitud darwinianas”, “como exhibiciones de habilidad”,
producto “de un sistema de informacién que surgié de la seleccion
sexual” (p. 259); por ello, tendemos a dar un mayor valor a los
originales que a las falsificaciones, a pesar de que sean idénticas.

Hay miiltiples cuestiones estéticas sobre las que una perspectiva
naturalista puede arrojar nueva luz. El libro plantea muchas, pero me
gustaria mencionar una en especial: parece seguirse de un enfoque
evolucionista la atribucion de experiencias estéticas y capacidades
artisticas a los animales. Dado que hay muchas similitudes, y sobre
todo un proceso de continuidad, entre los animales humanos y los no
humanos, no es extraiio que muchas practicas también las comparta-
mos con ellos: la danza o el canto, por ejemplo, o bien que ciertas
experiencias estéticas tengan un origen comin. “Las aves hembras
—dice Darwin en El origen del hombre— escogen como pareja al
macho de canto més dulce y melodioso” (cap. I1I). El mismo tipo
de explicacion evolucionista acerca del origen de practicas estéticas
funciona tanto en los animales humanos como en los no humanos.
Esto condujo a alguien muy cercano a la sociobiologia, el zodlogo
Desmond Morris, en La biologia del arte (1961), a argumentar que
algunos primates son capaces de producir obras pictéricas que po-
driamos llamar “arte”. Sin embargo, Dutton sostiene que los anima-
les no hacen arte. Pueden producir obras sorprendentes, pero éstas
no responden a ningin tipo de planificacién ni contexto intelectual,
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no responden a ningtn tipo de intencién creativa que busque la ob-
tencion de placer una vez terminada la obra, algo caracteristico de
las préacticas artisticas humanas. El libro, entonces, se refiere a una
préactica cultural propia de los seres humanos y producto de su muy
particular proceso de evolucién.

Cualquiera que sea nuestra posicion acerca del naturalismo en ge-
neral, y del naturalismo estético en particular, creo que vale la pena
la lectura de LI instinto del arte, un libro con una perspectiva di-
ferente y significativa de los fenémenos estéticos. Algunos podrin
encontrar problemas particulares en el modo en que aborda distintos
problemas estéticos (como el de los rasgos caracteristicos del arte,
que ya mencioné), o en el tipo de enfoque naturalista que defiende
(por ejemplo, cabe preguntar por qué no se menciona el tema de los
memes, que son, segin Dawkins y Dennett, unidades culturales que
evolucionan segin un esquema algoritmico adaptativo, ya que, en
opinion de algunos, podria resultar una idea muy fructifera para una
explicacién naturalista del arte, aunque para otros sea un concepto
cientificamente contradictorio); incluso habra quien descubra proble-
mas generales con el enfoque naturalista del libro. No obstante, el
libro de Dutton invita a la reflexién acerca de hasta qué punto puede
serle de utilidad a la estética este tipo de enfoque. Cada vez nos
parece menos escandalosa la idea de que los seres humanos somos
producto de un proceso de evoluciéon de cientos de miles de afios;
serfa muy extrafio que ese proceso que molded nuestra biologia y
nuestras capacidades psicoldgicas no hubiera dejado ninguna huella
en nuestra sensibilidad y en nuestra facultad de juzgar estéticamente
y de producir arte. La estética, y la filosofia en general, debe hacerse
cargo de las implicaciones de esta idea. En este sentido, El instinto
del arte constituye una aportacion muy significativa y estimulante
para pensar el arte y la experiencia estética desde un punto de vista
naturalista.”

GUSTAVO ORTIZ-MILLAN

Instituto de Investigaciones Filoséficas
Universidad Nacional Auténoma de México
gmom@filosoficas.unam.mx

“Agradezco a Gemma Argiiello y a un dictaminador anénimo de Critica sus
comentarios a una versién previa de este texto.
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Lectura 04: El instinto del arte. Belleza, placer y evolucidon humana. Denis Dutton.

Cuales son las teorias que incluye Denis Dutton para su teoria estética.

Segun Dutton: cual es el lugar de nacimiento de las artes.

Qué implica percibir a la estética s6lo como un gusto cultural adquirido.

El arte tiene una evolucidon natural al estilo darwiniano.

Desarrolla un texto para indagar sobre la percepcion que tienes acerca del arte.

Reflexiona sobre la postura: el arte nacié como un fendbmeno natural.

Qué implicaciones tiene la lectura para tu produccién: el campo afectivo parte del mundo natural.

85



Lectura 05: Pensar la
seduccion desde la estetica.
Castaneda, Claudia.



PENSAR LA SEDUCCION DESDE LA ESTETICA
Castafieda, Claudia Fernanda Barrera

Archipiélago. Revista Cultural de Nuestra América; Jan 2012; 20, 75;
PRISMA (Publicacionesy Revistas Socialesy Humanisticas)

pg. 11

Tango. Marilyn Robertson

Antecedentes

La etimologia de “seduccion” proviene del latin se-ducere,
que quiere decir separar del “buen camino”, “desviar del
bien” o “empujar al error”, y para el siglo XVII ya tiene una
connotacion religiosa de la moral cristiana, en la cual la
seduccion (seductio) como sustantivo se entiende como
corrupcion o maniobra falsa. Pero si bien estamos frente al
significado que actualmente guarda la seduccion, desde la
Vulgata, es decir, desde la traduccion de la Biblia hecha por
San Jer6nimo directamente del hebreo al latin —entre finales
del siglo IV y principios del siglo V—, seducere es traducido
del griego apatdo, que significa engaiiar, defraudar, traicionar.
Se-ducc-i6n significa entonces desde la etimologia latina
llevar aparte a alguien o llevarselo consigo, cosa que en
términos de la tradicién judeo-cristiana tiene connotaciones
morales contrarias al ascetismo y al manejo “de virtudes”
ordenadas por la religién. De otra parte, para el derecho
penal la seduccion se constituye en delito desde el rapto y
como fuente de engafio. Como vemos, todos estos origenes
son nefastos para tratarla desde una perspectiva filosdfica y
estética. Sin embargo, la seduccion estd ligada a la atraccion
y se encuentra en constante movimiento, genera por sus
poderes una fuerza y energia que acapara nuestra emotividad
y sensibilidad. Por esto, ella pertenece al campo de la
estética. Asociada a la literatura de los don-juanes y del
poder manipulador en la politica, asi como a la historia de
los pueblos como forma psicoldgica para someter, la
seduccidn ha sido despojada de su comprension positiva y
desligada de su fuerza creativa y de sus poderes afectivos.

En el psicoanalisis, la seduccion esta relacionada con una
enfermedad o un trauma, o con la idea de una sexualidad
truncada revelada en el sintoma. La politica mercantil la
utiliza siempre como un valor de intercambio comercial para
acrecentar su poder. La estrategia publicitaria saca provecho
de nuestros instintos y pulsiones desde la seduccion de las

PENSAR A
SEDUCCION DESDE

LA ESTETICA

Claudia Fernanda Barrera Castaiieda

imagenes y la manipulacion de los sentidos. Jean Baudrillard
—en su libro De la seduccion y Las estrategias fatales— ha
estudiado los aspectos socioldgicos, en los cuales se encubre
el simbolo y el emblema de lo comunicado para dejar ver el
aspecto estratégico y escabroso que opera en el simulacro de
la vacuidad de las sociedades de consumo. Sociedades en
donde la manipulacidn por dominacion y la falsa apariencia
no permiten que la seduccion revele sus potencias atractivas.
Sin embargo, la seduccion propicia toda estética reintegrando
una fuerza creativa como suplemento y desbordamiento de
lo que genera lazos desde la relacion y lo atractivo. La
estética y la apariencia en la seduccion de las formas sensibles
de la realidad, asi como la imaginacién y una fuerza que nos
une a la alteridad en el cosmos, demuestran que la seduccion
no tiene tan sélo connotaciones manipuladoras, sino que al
contrario, como en la quimica, en la fisica y en las pasiones,
sus fuerzas atractivas y repulsivas predominan de forma
originaria. Por esto, invertir su negatividad manifiesta mas
alla de sus connotaciones psicoldgicas y sociologicas
peyorativas permite reflexionar una estética reveladora de
una nueva dimension fuertemente critica, con respecto a una
racionalidad inicamente demostrativa y conceptual. La
seduccion pensada como fuerza o como poder abre paso a
otras perspectivas en la filosofia, reintroduciendo la atraccion,
lo sensible y el afecto para pensar una nueva subjetividad.

La seduccién en la filosofia

La seduccion como concepto presenta dos problemas: el
primero, sobre el fundamento en donde se concibe la validez
de lo filoséfico desde la verdad demostrativa; y el segundo,
sobre la apariencia y forma expresiva de lo que “se muestra”
en la realidad como verdad. Observando los aspectos de la
seduccion en donde las imagenes y las intuiciones, instintos
e impulsos, se expresan, la materia y el espiritu son atraidos
y encontramos su origen en el fundamento de lo relacional y
de lo vital.
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La filosofia se propone demostrar y su método casi siempre
es racional y no de orden emocional. Por eso, la seduccién
que pertenece al mundo de lo sensible interfiere con la idea
de que pueda ser pensada filos6ficamente. Ella crea un
lenguaje de significacion y expresion en valores asimilados
a la produccion de la imaginacion e insercion en el mundo
de la vida con diversas maneras de sentir y de pensar, ya
que la sensacion genera la emocion, la encargada de fijar en
nuestro sistema afectivo valores para construir nuestras
relaciones. Ninguna estética es ajena de una ética, porque el
mundo es experiencia estético-cultural antes de ser experiencia
moral, ética o politica. Y mas aun, ninguna conciencia puede
producir acciones creativas y productivas sin una imaginacion
que cree y genere espacios para dinamizar las fuerzas
atractivas y repulsivas. El mundo es estético-cultural desde
la concepcion misma de la estética de una tradicion que
incluye no solo el estudio de su relacion con el arte, sino
con las formas sensibles que hacen posible la construccion
de nuestra subjetividad. Dichas formas sensibles provenientes
de nuestro medio social educativo y cultural van forjando el
imaginario de nuestra estructura psiquica. De ahi que
valoremos el mundo dentro de una concepcién estética que
revierte los valores tomados de nuestro idioma materno, la
concepcion religiosa o el entorno del cual procedemos. Esta
estética no proviene de una filosofia del arte sino de la
formacion de la subjetividad. Es ella la encargada de
reagrupar los valores de nuestro contexto sociocultural.

El arte dentro de sus variaciones forja una ontologia por el
valor estético que se le atribuye a la obra, ya que todo
objeto introducido en la esfera de la estética puede ser una
obra. Fue con Marcel Duchamp que la pregunta por la
revaluacion de lo artistico se presenta desde el concepto y la
idea. El valor estético se acerca a la idea mas que al contenido
de la belleza. No se trata de pensar una estética para el arte
desde la “belleza” misma, como lo propone la prolongacién
de la tradicion aristotélica, sino de pensar el arte como una

fuerza productora y dinamizadora para la vida y su belleza sefiora de la falda de serpientes”, la madre-tierra— es creada
gracias a la seduccion ejercida por la energia creativa y segin Carlos Fuentes de la imagen de lo desconocido. La
plastica que la obra contiene. No olvidemos que para los seduccion ejercida era tan enorme que inspiraba terror y
griegos la armonia, la proporcion y la belleza estaban dentro  admiracion. “El pantedn azteca reactivaba, con un sentido
de su entorno arquitectural, social y sensible. Existian terrible de la actualidad, el caos, la fuerza bruta. El terror
disposiciones para que ¢l arte naciera en este pueblo de estetas.  asaltaba todo ser humano que era puesto frente a frente con el
Aristételes, como pensador de su cultura, fundamenta la tiempo de los origenes™.! Mas que llamarle arte desde nuestra
“belleza” en el arte como registro, retomado por los perspectiva vemos una estética diferente de lo que produjo
romanos y posteriormente por otros pueblos indoeuropeos la tradicién occidental. Contraste con el cual apreciamos la
hasta la actualidad. profundidad de las diferentes concepciones culturales.
Fernando Pessoa, en “El retorno de los Dioses” de sus La materialidad del imaginario de los elementos agua, tierra,
Notas para una estética no aristotélica, resalta el objetivo fuego y aire ha sido trabajada por el filésofo Gaston Bachelard

del arte desde /a firerza o 1a energia y no desde la bellezaen  a través de las poéticas, gracias a las cuales se espiritualizan
donde se enmarca toda la tradicion de la estética aristotélica.  las imagenes literarias de la naturaleza, el espacio, la

El arte precolombino contiene esa fuerza y esa energia que ensofiacion y las mitologias para que los poderes de la

no puede equipararse con el arte de los griegos, pero que seduccion nos atraigan y liguen de manera espontanea.
refleja el valor de la “belleza” en una expresividad atractiva

y repulsiva. Asi, por ejemplo, la diosa “Coatlicue” —*la ' Carlos Fuentes, Réflexions sur I'Espagne et le Nouveau Monde, Gallimard, Paris, p. 105.
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Antes de la asimilacion cultural de la fuerza estética que
contiene la seduccién encontramos sus fuerzas atractivas y
repulsivas en la naturaleza. Las poéticas ponen en evidencia
las fuerzas de la naturaleza de las cuales somos dependientes.
La mitologia inspirada en ellas ya no despierta en la vida
moderna ninguna tradicion de lo sagrado y lo espiritual.
Raymond Ruyer, hablando de la expresividad que debe
contener la filosofia perdida en los meandros de la significacion
y de la demostracion, nos permite cuestionarnos nuestras
concepciones acerca de la naturaleza, puesto que nos debemos
a ella, asi no nos demos cuenta en las grandes metropolis
donde vivimos: “Aquel que no cree que una divinidad del
bosque o de la fuente puede vengarse si ensuciamos su
nacimiento o si derribamos el bosque, terminara por destruir
todas las fuentes y todos los bosques porque no vera sino agua
y bosque.” Este cuestionamiento es de gran importancia,
porque si bien la filosofia pretende racionalmente buscar el

? Raymond Ruyer. L ‘expressivité. Revue de métaphysique et de morale, Paris, Armand
Colin, 1995, p. 74.

significado de la realidad revelando la verdad, ha impedido
que subsistan las creencias y los lenguajes miticos que
preservan la relacion de admiracién y amor que tiene el
hombre con la naturaleza.

Mostrar la seduccién desde las fuerzas atractivas y repulsivas
permite desplazar los criterios de legitimacion de la ratio
filoséfica subrayando como se rediseiia el lugar de su
constitucion ontoldgica a través de la imaginacién. El
imaginario es solidario de los sistemas simbdlicos y de los
modos de constitucion de la realidad, permitiendo que la
materia poética y la materia cientifica justifiquen la seduccién
existente en el cosmos, en la vida organica e inorganica. Junto
con la imaginacioén como creadora de una nueva subjetividad
de orden existencial y de la constitucién del consciente y del
inconsciente, el hombre funda su estructura afectiva por el
imaginario, y asi produce la realidad. Divergiendo del
racionalismo dogmatico y siguiendo una tradicion filosofica
en donde la vida es creadora de dinamismo, la seduccion se
presenta como intuicién y en la imaginacion como capacidad
creadora. La intervencion del pensamiento intuitivo pone en
comunicacion la significacion, la expresividad y la afectividad
en un lenguaje abierto a la creacion de visiones nuevas.

Para Kandinsky la intuicién ocupa el primer lugar, y en la
revista Bauhaus 2/3 de 1928 concibe la relacion entre razén
¢ intuicion en los términos siguientes:

Las grandes épocas artisticas han tenido siempre
su “teoria” que era tan evidente en su necesidad
como lo era y lo es en el caso del campo cientifico.
Estas “teorias” no han podido nunca reemplazar el
elemento de la intuicion porque el saber en si 'y |
para si es estéril. Tiene que conformarse con |
suministrar los medios y el método. En cuanto a la |
intuicion, es fértil, ya que necesita los medios y el

método para alcanzar su fin. Pero el fin no puede

ser conseguido sin los medios y, en este caso, la

intuicion seria también estéril’.

Por ello el imperativo de unir la logica y la esfera de la
intuicion para que lo sensible pueda tener un lugar en el
conocimiento. Es asi como la razén puede organizar
verdaderamente un método de coherencia logica y de
creatividad expresiva.

Pensar los poderes de la seduccién

En el sintoma de su distorsién de lo social, la seduccion
encubre el simbolo y el emblema de lo comunicado para
dejar ver el aspecto estratégico y escabroso que opera en ¢l
simulacro de la vacuidad en las sociedades de consumo. La
seduccion de los seductores donjuanescos y aquella de la
manipulacion politica, no deja ver las dimensiones de sus

> Haja Doschting, Kandinsky, Taschen, Paris, 2007, p. 75
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fuerzas atractivas. La seduccion pertenece al mundo de lo
sensible y existe como fundamento relacional de las creaciones
simbolicas e imaginarias. Tanto en la sensibilidad como en
el pensamiento y en la materialidad de la naturaleza las fuerzas
contrarias de la atraccion y de la repulsion se manifiestan.
Es por esto que la seduccién no puede ser relegada a
consideraciones alejadas de la filosofia. Al considerarla
dentro del contexto filosofico, fuera de su etimologia habitual
Yy sus usos peyorativos, se pone en evidencia su organizacion
desde el pensamiento intuitivo, en donde la imaginacion y
el mito recuperan su ambito atractivo y misterioso.

Las fuerzas expresivas y simbdlicas del cosmos se presentan
en la realidad como apariencia. Lo real puede ser aparici~ia
y es alli donde la manifestacion del arte se presenta para
revitalizar la comprension filoséfica de lo que < la estética
de la seduccion. Baltasar Gracidn, en su libro El Discreto,
presenta el ser-atraido revelando “su verdad” en la apariencia,
gracias a la belleza y a la forma de enunciacién en el
discurso. La atraccién producida por el exterior es presentada
gracias a las virtudes del hombre de la corte del siglo XVII
en diversas historias. En el Realce XIII —“Hombre de
ostentacion. Apdlogo™—, Gracidn nos narra la fabula del
pavo real en donde existe una ontologia del “ser del
aparecer”, puesto que /a verdad se revela en el aparecer de
la belleza. Las aves se retinen para denunciar al pavo real
—*el pavon de ‘uno’— como indigno de la especie, instigados
por algunos pajuros no muy bellos y, ademas, envidiosos, como
la corneja, el cuervo y la picaza. Lo acusan de ostentacion
cuando abre su extraordinaria rueda de plumas, destello de
luz y originalidad. La Envidia habia invadido a estas aves
hasta el punto de querer impedirle al pavon de Juno abrir su
penacho; no arremetieron contra su hermosura sino contra
su ufania, al impedirle mostrar sus gracias. El pavo real,
sabiendo que las afrentas vienen mas de los cercanos que de
los lejanos, los interpela diciéndoles: “;De qué sirviera la
realidad sin la apariencia? La mayor sabiduria hoy encargan
politicos que consiste en hacer parecer.” Hasta nuestros
dias todo el aparato politico esta precisamente construido en
“hacer aparecer” y “aparentar”, utilizando la seduccién como
estrategia de manipulaciéon. Luego, desplegando su verdad,

* Baltasar Gracian, E! Discreto. Tomado del libro de 1a version original de 1646. Realce
XIII http://es.wikisource.org/wiki/El_Discreto
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Hasta nuestros dias todo el aparato
politico esta construido en “hacer
aparecer” y “aparentar”, utilizando
la seduccion como estrategia de
manipulacion

el pavo real dice: “;de qué sirvieran tanta luz, tanto valor y
belleza si la ostentacion no los realzara?”® Una ontologia
proveniente de la realidad y de lo que se muestra existe
cuando la belleza seduce por su autenticidad y esplendor.
Interpeladas las aves por el pavon de Juno, éste intenta
hacer entrar en razén a sus congéneres y decide mostrarles
de nuevo la rodela abriendo a 1a luz sus colores, osadia que
le costo la arremetida de todas las aves en su contra y aun
dicen que del susto le quedé aquella voz que le denomina y
significa PAVOroso. En escena funesta interpone el ledn su
autoridad para limitar la contienda, llamando de una parte a
la modestia y de otra al silencio. Buscé el le6n un tercero
para limar asperezas y resolver la controversia, proponiendo
a la Vulpeja (la zorra), quien, juez ecuanime y desapasionado,
explico los argumentos de lo imposible que es negarle a la
naturaleza su hermosura, sin concederle el alarde. Pero para
calmar los 4animos de la Envidia, le ordena al pavo real que
al mismo tiempo de abrir su rueda, baje su mirada hacia la
fealdad de sus patas para moderar su ostentacion.

Este libro, destinado al politico del siglo XVII, permite nutrir
las reflexiones del hombre virtuoso de la corte (el discreto).
Esta estética cargada de seduccién permite pensar que cuando
ella es auténtica y aparece como verdad no se asimila para
nada al engaiio, a la artimaiia o al ardid. Es por el contrario
la expresion de la verdad, revelada en la realidad con su
poesia y su libertad. Aqui la seduccion contiene criterios de
una estética que, mas alla de explicar la significacion de los
conceptos, presenta la expresividad del mundo y de la
realidad. El aparecer de la realidad con sus matices contiene
la atraccion de lo que seduce por una estética ligada al
sentido de la virtud y de la belleza. Valores espirituales
para la materialidad poética del universo.

La fuerza de lo estético y del arte no pudo ser vencida en
Latinoamérica por el dominio de la conquista y las
humillaciones recibidas por los pueblos originarios. Todo
lo contrario, el patrimonio artistico es de una gran riqueza,
puesto que la obra de arte pertenece al enigma de lo universal
y a la rebeldia de la creatividad. Pero si con el arte hemos
salido victoriosos, las orientaciones filosoficas no han sido
expuestas como pilares de autonomia y autodeterminacion de
nuestros pueblos. Una cultura que produce pensamiento es
una cultura que no se doblega a imposiciones fundamentando
sus valores y creencias. Uno de los flagelos de nuestra
educacion es el desconocimiento de nuestros pueblos de

s Ibidem.
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origen y de lo que atin queda de ellos. Cuando se habla de
seduccion a través de los afectos, se habla de apertura y de
reconocimiento del otro: eso es precisamente de lo que
carecieron los europeos en sus colonizaciones. La voluntad
de dominacién se puso en marcha reduciendo cualquier
potencia afectiva a la sumision por falta de reconocimiento
de la diferencia. Para que la seduccion se presente debe
haber un correlato, una relacion de dos o0 mas componentes.
El fundamento intuitivo de la seduccioén no opera de la
misma manera que el pensamiento demostrativo ni permite
que se la confine a ciertas concepciones utilitaristas.

Hablando de la América Precolombina y mas exactamente
del arte mesoamericano, Octavio Paz, en Los privilegios de
la vista, sefiala aquel arte aterrador de los pueblos en donde
éste y la religion amalgamaban un sin nimero de fuerzas
atractivas y repulsivas, las figuras-piedra, que tienden mas
hacia una transmisién de fuerza-emocion y poderes de lo
sagrado que hacia un arte escultérico. Sin embargo,
actualmente, en nuestra mentalidad y sensibilidad sélo
podemos establecer un lazo directo con la escultura. La
parte de aquella significacion de lo sagrado queda reducida a
testimonios inconexos de una historia amputada y recuperada
hacia la evangelizacion y el desenfrenado discurso de “una
historia oficial” marcada por un quehacer minucioso de
borrar la memoria de las grandes culturas americanas. En
nuestra mentalidad, ahora occidental y paraddjicamente sin
confrontacién con nuestras culturas ancestrales y africanas, la
religiosidad queda casi siempre confinada a la comprension
de las creencias catélicas, que se cuidan bien de excluir
cualquier otra posibilidad de espiritualidad, so pretexto de
castigo en las formas psicoldgicas de la culpa y del pecado
que constrifien cualquier expresion de libertad y encuentro
con nuestras creencias ancestrales. A modo de ejemplo, es
dificil poder acceder a una comprension de lo que significaron
los sacrificios y los cultos religiosos en civilizaciones en
donde se adelantaron todos los desarrollos astrondmicos,
fisicos y matematicos para la comprension del cosmos y de
la vida, mucho antes de que Occidente tuviese pleno
conocimiento de ellos.

Para Octavio Paz, la destruccion del imperio azteca se debid
a la imposibilidad de ver la diferencia por parte de los
habitantes de Tenochtitldn, mas que al poderio del armamento
espafiol. Sin embargo, es importante reflexionar que la
destruccion de las culturas y de sus pensamientos en Nuestra
América tuvo su origen en el enfrentamiento capital entre dos
formas de concepcion del mundo totalmente divergentes.
Aquella en donde la realidad era parte de los dioses y en
donde los cultos y los ritos tenian un alto valor, al punto de
que los sacrificios eran parte vital y necesaria para engendrar
y continuar la subsistencia humana. Y la de la Espaiia
medieval, con una historia de intolerancia y engafio para
enfrentar a los enemigos de los reyes catolicos y desarrollar
sus conquistas imperiales, sin ninguna tradicién mitoldgica
y arraigada a la naturaleza, pese a ser heredera de la cultura

Una cultura que produce
pensamiento es una cultura que
no se doblega a imposiciones
fundamentando sus valores y
creencias

grecolatina, como todos los pueblos barbaros de Europa
occidental. Dos psicologias imperiales, los unos dotados
para la guerra de conquista por el valor de cambio del oro y
el poder politico; y los otros con sus guerras de conquista
por el valor de cambio asimilado en territorio y riquezas
provenientes de la adoracién hacia los dioses y el poder del
Sol, habitante de la tierra. Paz olvida la dimension enigmatica
de esas civilizaciones autdctonas que jamas conoceremos,
pero que sabemos eran hijas del Sol y de las ofrendas a sus
dioses. Antonin Artaud, reflexionando sobre el sentido de
la barbarie en el Heliogdbalo o el anarquista coronado,
plantea que Occidente opera de acuerdo con su origen en la
madre Grecia para apoyar una tradicién de dominio imperial
con su hija Roma: “Desde el punto de vista geogréafico habia
siempre esta franja de barbarie en torno de lo que hemos
querido llamar el Imperio Romano, y en el Imperio Romano
tenemos que posicionar Grecia quien histdricamente inventd
la idea de barbarie. Y desde este punto de vista, somos
nosotros gente de Occidente, los dignos hijos de esta madre
estiipida, ya que, los civilizados somos nosotros mismos y
que todo el resto que nos da la medida de nuestra universal
ignorancia se identifica con la barbarie.”® Heredera de la
barbarie, pero también perteneciente a ella desde las luchas
espaiiolas por el dominio geogréfico, politico y econdémico,
para Nuestra América el asunto es diferente, puesto que el
vacio cultural y mitoldgico ha hecho que no podamos salir del
laberinto histérico en el cual quedamos atrapados. Arrasados
los imperios originarios, acallados y muertos los dioses, la
dura herencia de la cristiandad hara de nuestros pueblos
sumisos instrumentos de su propia subvaloracion y destruccion.

(Pero qué tiene que ver la conquista de América con una
estética de la seducciéon? Hemos dicho que el valor de la
seduccion es el de construir e instruir la racionalidad junto
al imaginario y la intuicion para darle el justo valor que
expresa el deseo desde la atraccion. José Lezama Lima, en
La Expresion Americana, propone el método mitico en lugar
del narrativo; se trata de darle preponderancia a la construccion
de las eras imaginarias dejando de lado la historiografia
para comprender nuestros origenes perdidos. En la segunda
inactual, Nietzsche expresaba la necesidad de ir mas alla de
la historiografia por un método que la supere y se ocupe de la
vida. La evocacion de un método para “pensarnos” a través
del imaginario, la cultura y la mitologia pondria en movimiento
los lazos con una arqueologia “de cultura Latinoamericana”,
que implica la reconstruccién de nuestra memoria. Injertar

¢ Antonin Artaud, L 'Héliogabale ou l'anarchiste couronné. L imaginaire, Paris,
Gallimard, 1979, p.14.
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la tradicion cultural desde una arqueologia latinoamericana
a Occidente significa recomponer el mito, la tradicion oral y
las culturas mestizas. La idea de irrumpir desde los origenes
arrasados y de hacer un esfuerzo por comprender nuestras
antiguas tradiciones, culturas y formas de conocimiento, nos
permitiria aportar a la cultura universal ciertas valoraciones
vitales primordiales en cuanto a las referencias originarias de
Nuestra América. Lejos de evitar —lo que es imposible—
servimos del pensamiento eurocéntrico, estariamos dandole
comprension al pensamiento universal con la espiritualidad,
la historia y los conocimientos ancestrales para nuevas formas
de reapropiacion de la cultura hacia la Europa conquistadora
y la cultura universal. Es por esto que la imaginacion y todos
los discursos universales de Europa que permitan otro método
que se oponga al dogmatismo, la demostracion meramente
racional y a una filosofia materialista y utilitarista, deben ser
tenidos en cuenta.

Para pensar una estética de la seduccion es necesario
redimensionar tanto los fundamentos del pensamiento
occidental como el discurso periférico de un pensamiento
propio concebido dentro de la logica binaria del pensamiento
critico. Nuevos presupuestos desde la atraccién como fuerza
y energia, con sus poderes de una relacion estetizante en
donde la subjetividad aprisionada en los meandros de una
racionalidad etnocéntrica sea renovada. Desafio que
multiplique el imaginario y vivifique la extraordinaria
capacidad vital y artistica de articulaciones de caminos
paralelos a los habituales. Se trata de pensar una voluntad
mestiza y no racial integrando diferencias, encontrando
lugares de expresion.

Subjetividad y seduccién

El problema de Occidente y sus multiples producciones de
poder, como el racismo o el colonialismo, ha sido orientado
por una voluntad que domina, controla y somete desde la
época del imperio romano y sus dogmas religiosos. Una
responsabilidad constante en la produccién misma del
pensamiento filosofico y su practica debe ser entonces
cuestionada. Por esto nos permitimos preguntarnos por qué
la seduccion se concibe casi siempre dentro de una
instrumentalizacion y en sus aspectos negativos. La seduccion
es tenida en cuenta en la actualidad para dimensionar el
juego de la imposicién y de la dominacién. La teoria es util
partiendo del presupuesto de reivindicar las democracias o
establecer politicas autorreguladoras, y disponer de una
maquinaria de estrategias de control y disciplina. Por eso,
para el andamiaje de poder la seduccion es el dispositivo por
excelencia de las estrategias psicosociales y publicitarias que
en la actualidad reaniman modelos mediaticos de control para
el consumo y la pérdida de los valores culturales ancestrales.
Vista como dispositivo, permite reproducir una de-

7 De ellas habl6 Felix Guattari desde el concepto de ecosofia social y mental, como
forma de habitar nuestros territorios de existencia contra la uniformizacién del
capitalismo.
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subjetivacién para el consumo y su reproduccion. Sin embargo,
la seduccion como intuicion, es decir, como capacidad atractiva,
emocional y afectiva de toda subjetividad, es recuperada para
promover el pensamiento de la utilidad y el aburguesamiento
en todos los estratos de las sociedades modernas. Todas las
estrategias comerciales estan montadas bajo los mecanismos
de dispositivos de placer y de confort en donde los esclavos
modemnos, anteriormente proletarios, son piezas de las
democracias gubernamentales, quienes autorregulan sus gustos
y formas de vida a través de la seduccién mass-medidtica del
poder neoliberal. Las poblaciones de los paises del antes
llamado tercer mundo no logran ain superar su subdesarrollo
cultural, pero la idea es liberar nuevas ideas e instaurar
discursos que desde la teoria vayan generando practicas
efectivas de experimentacion’ para transfigurar la seduccién
en un poder de la imaginacion que logre recuperar nuestros
mitos, asi como también la cultura ancestral de espiritualidad
mitolégica que nos debera permitir comprender quienes
fuimos, antes de habernos convertido en mestizos culturales,
mezcla de indios, negius y europeos.

La estética de la seduccion pretende recuperar las fuerzas
relacionales y los legados culturales que hered6 Nuestra
América desde la conquista. La estética aportada por Espafia
es un ejemplo de la fuerza cultural del pensamiento catélico
que pertenece a nuestro inconsciente colectivo. Valorarlo
no quiere decir olvidar el método mitico para comprender
de donde proviene la gran devocion de los pueblos
latinoamericanos. Por esto no podemos deslegitimar el
legado espafiol, fuente de nuestras creencias actuales. Una
cultura mestiza es precisamente una cultura que valora sus
multiples concepciones, sin condenar pasados y retomando
dignamente sus legados. Sin embargo, sin la reconstruccion
de nuestros valores y culturas prehispanicas cargamos con
el peso del dominio conquistador de los Imperios con sus
multiples hegemonias, de los cuales no nos hemos podido
liberar todavia, producto de un discurso pedagégico que
inferioriza e imposibilita cambios. Legado de violencia que
esteriliza y amordaza, de teorias politicas extranjeras, legado
de muerte que quiere silenciar toda forma de pensamiento
que se oponga al discurso oficial de Europa o Estados Unidos
en todas las esferas de nuestra vida e historia.

Buscando forjar una nueva subjetividad a través de la dinamica
de una construccion relacional, atractiva y profundamente
poética, contenida en el mito, se dispondran las eras
imaginarias de las cuales fuimos cortados pero de las cuales
hemos de servirnos de manera obstinada y ferviente. Nuestro
idioma espafiol es un gran instrumento, junto con la literatura
y las artes, para fecundar un devenir-imaginario de las nuevas
eras que estan por fundarse en Nuestra América. &
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SUMARIO
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MARTI{ Y EL CARIBE

La patria grande est4 formada, segiin dird Marti en su texto fundador
*“Nuestra América”, “por las naciones romanticas del continente y por las
islas dolorosas del mar”. El procer cubano se referia en esta ultima frase
a la esclavitud africana presente en el sistema de plantaciones, columna
vertebral no sélo de su patria, sino del area caribefia toda. Roberto
Fernindez Retamar, poeta y ensayista cubano, reflexiona en este ensayo
sobre las motivaciones vitales martianas, y nos dice: “Sea el Caribe
desde 1898 hasta hoy el testimonio de cuanto aliment6 su esperanza y
agobié su corazén”.

LOS INDOCUMENTADOS LATINOAMERICANOS EN
ESTADOS UNIDOS Y ESPANA

Los indocumentados constituyen el sector de la poblacion inmigrante mas
vulnerable, padece tanto las adversidades del viaje hacia el pais de destino
como la explotacion laboral, la economia sumergida, la expulsion y la
discriminacion, que pueden conducir a la violacion de los derechos humanos.
El investigador espafiol Ernesto Barnach-Calbé Martinez, analiza en este
articulo la situacion actual de los indocumentados latinoamericanos insertos
en las corrientes migratorias dirigidas a Estados Unidos y a Espafia,
sefialando las semejanzas y diferencias entre ambas.

AL GRAN PUEBLO ARGENTINO, SALUD

Desde fines del periodo colonial y a través de las primeras décadas
independientes hallamos en Argentina numerosas expresiones de orgullo
patrio. De acuerdo con ellas, el pais estaba destinado a ocupar un lugar
privilegiado en América y el mundo. El historiador argentino Hernan G. H.
Taboada afirma en este articulo que si bien esta era una caracteristica criolla
americana bastante general, que se manifesté en un poderoso optimismo en
los afios de la independencia, en Argentina se magnifico Curiosamente,
persistio en los afios de anarquia y entre los autores del exilio.

PENSAR LA SEDUCCION DESDE LA ESTETICA

Segiin sostiene en este ensayo la filosofa colombiana Claudia Barrera, la
seduccion ha sido reducida al ambito de la psicologia o de la antropologia
y a aspectos puramente sociologicos. La moda, los artificios, las
manipulaciones, la publicidad y los mitos de la sociedad de consumo la
deslegitiman y utilizan sus poderes. Para pensarla desde la filosofia —y
la estética— es necesario precisar y revaluar las concepciones en donde
se hallan los fundamentos de lo relacional y de la atraccion. Forjar una
nueva subjetividad a través de la dindmica de una construccion atractiva
y poética.

LA SINIESTRA MANO ZURDA Y EL HEMISFERIO CEREBRAL
DERECHO

El presente articulo del cientifico ecuatoriano Gustavo Vega Delgado
pasa revista a la relacion entre el cerebro derecho y el uso de la mano
izquierda. Menciona a célebres zurdos en el arte, la politica y el deporte,
como Leonardo da Vinci, Napoleén, Marilyn Monroe, Pelé, Obama y el
escultor Gaspar Sangurima. Relaciona la genética con el uso de la mano
izquierda, critica la represion de la sociedad contra los que usan dicha
mano, justifica los aspectos simboélicos positivos de izquierda-derecha en
la cultura y recomienda el cultivo y adiestramiento del hemisferio
cerebral derecho.

LA ECONOMIA VERDE EN EL CAMINO HACIA EL
DESARROLLO SOSTENIBLE

El ambientalista panamefio Guillermo Castro H. plantea en este articulo
que uno de los efectos mas notables de la crisis ambiental global ha sido
el estimulo ofrecido a formas innovadoras de poner el conocimiento al
servicio del desarrollo sostenible. Esa vinculacién encuentra hoy un
entorno cada vez més receptivo y un interés por los problemas relacionados
con la sostenibilidad y el aprovechamiento de las oportunidades de un
mercado de servicios ambientales de creciente importancia en la economia
mundial. La economia verde sera la economia de la sostenibilidad.
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MARTI E O CARIBE

A pétria grande esta formada, segundo dird Marti em seu texto fundador,
“Nossa América”, “pelas na¢des romanticas do continente ¢ pelas ilhas
dolorosas do mar”. O précere cubano nesta tltima frase se referia a
escravidio africana presente no sistema de plantagdes, coluna vertebral
ndo somente de sua patria, mas sim da totalidade da area caribenha.
Roberto Fernandez Retamar, poeta e ensaista cubano, reflete sobre as
motivagdes vitais martianas, e nos diz: “Seja o Caribe desde 1898 até
hoje o testemunho de quanto alimentou sua esperanga e angustiou seu
coragao”.

OS CLANDESTINOS LATINO-AMERICANOS NOS ESTADOS
UNIDOS E NA ESPANHA

Os clandestinos constituem o setor da populag@o imigrante mais
vulneravel, padecem tanto as adversidades da viagem até o pais de
destino como a exploragdo de trabalho, a economia submersa, a expulsio
e a discriminagio, que podem conduzir a violagio dos direitos humanos.
O pesquisador espanhol Ernesto Barnach-Calbé Martinez analisa neste
artigo a situagdo atual dos clandestinos latino-americanos inseridos nas
correntes migratorias dirigidas aos Estados Unidos e 4 Espanha,
apontando as semelhangas e diferengas entre ambas.

AO GRANDE POVO ARGENTINO, SAUDACOES

Desde finais do periodo colonial e através das primeiras décadas
independentes encontramos na Argentina numerosas expressoes de
orgutho pétrio. De acordo com elas, o pais estava destinado a ocupar um
lugar privilegiado na América e no mundo. O historiador argentino
Hernan G. H. Taboada afirma neste artigo que embora esta fosse uma
caracteristica criolla americana bastante geral, que se manifestou em um
poderoso otimismo nos anos da Independéncia, na Argentina ela se
tornou imensa. Curiosamente, persistiu nos anos de anarquia e entre os
autores do exilio.

REFLETIR SOBRE A SEDUCAO A PARTIR DA ESTETICA
Segundo defendo neste ensaio a filésofa colombiana Claudia Barrera, a
seducdo foi reduzida ao ambito da psicologia ou da antropologia e a
aspectos puramente socioldgicos. A moda, os artificios, as manipulagdes,
a publicidade € os mitos da sociedade de consumo a deslegitimam e
utilizam seus poderes. Para refletir sobre ela a partir da filosofia — e da
estética — € necessario precisar ¢ reavaliar as concepgdes onde se
encontram os fundamentos do relacional e da atrag3o. Forjar uma nova
subjetividade através da dindmica de uma construgéo atrativa e poética.

A SINISTRA MAO SURDA E O HEMISFERIO CEREBRAL
DIREITO

O presente artigo do cientista equatoriano Gustavo Veja Delgado revisa
a relagdo entre o cérebro direito e o uso da mio esquerda. Menciona
célebres surdos na arte, na politica e no esporte, como Leonardo da
Vinci, Napoledo, Marilyn Monroe, Pelé, Obama e o escultor Gaspar
Sangurima. Relaciona a genética com o uso da mfo esquerda, critica a
repressdo da sociedade contra os que usam esta mio, justifica os
aspectos simbdlicos positivos de esquerda-direita na cultura e recomenda
o cultivo e adestramento do hemisfério cerebral direito.

A ECONOMIA VERDE A CAMINHO DO DESENVOLVIMENTO
SUSTENTAVEL

O ambientalista panamenho Guillermo Castro H. propde neste artigo que
um dos efeitos mais notaveis da crise ambiental global tem sido o estimulo
oferecido a formas inovadoras de por o conhecimento a servigo do
desenvolvimento sustentavel. Essa vinculagdo encontra hoje um
ambiente cada vez mais receptivo e um interesse pelos problemas
relacionados com a sustentabilidade e o aproveitamento das
oportunidades de um mercado de servigos ambientais de crescente
importancia na economia mundial. A economia verde sera a economia
da sustentabilidade.
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SUMMARY

Silvia Elguea Véjar y David Stea

MARTI AND THE CARIBBEAN

The great homeland is formed, according to Marti in his text “Our
America”, “by the romantic nations of the continent and the painful
islands of the sea.” The Cuban national hero in this last sentence
referred to African slavery in the plantation system, the backbone of
not only his country but the entire Caribbean area. Roberto Fernandez
Retamar, Cuban poet and essayist, reviews in this essay Marti’s vital
motivations, and says: “The Caribbean Sea from 1898 to today is the

testimony of what fueled his hope and overwhelmed his heart.”

ILLEGAL LATINAMERICAN IMMIGRANTS IN THE
UNITED STATES AND SPAIN

Tllegal immigrants is the most vulnerable group among immigrant
population, it suffers both the hardships of travel to the country of
destination and labor exploitation, as well as underground economy,
expulsion and discrimination, which can lead to the violation of
human rights. The Spanish researcher Ernesto Barnach-Calbé
Martinez, analyzes in this article the current situation of Latin
American illegal immigrants inserted in the migration flows to the
United States and Spain, pointing out the similarities and
differences.

TO THE GREAT ARGENTINEAN PEOPLE, CHEERS

Since the late colonial period and through the early decades of
independence we can find in Argentina many expressions of national
pride. According to them, the country was destined to occupy a
privileged place in America and the world. Argentinean historian
Hernéan G. H. Taboada stated in this article that while this was a fairly
general American Creole feature, manifested in a strong optimism in
the years of independence, in Argentina was magnified. Interestingly,
it persisted in the years of anarchy and among the authors of exile.

THINKING THE SEDUCTION FROM THE AESTHETIC
Colombian philosopher Claudia Barrera argues in this essay that
seduction has been reduced to the field of psychology or anthropology
and purely sociological aspects. Fashion, tricks, manipulations,
advertising and the myths of consumer society delegitimize it and use
their powers. From the philosophic and aesthetic point of view, it is
necessary to clarify and revaluate the concepts of the relational and
the attraction. Create a new subjectivity through the dynamics of a
poetic and attractive construction.

THE SINISTER LEFT HAND AND THE RIGHT CEREBRAL
HEMISPHERE

This article of Ecuadorian scientist Gustavo Vega Delgado reviews
the relationship between the right brain and the use of the left hand.
He mentions some famous left handed artists, politicians and athetes,
such as Leonardo da Vinci, Napoleon, Marilyn Monroe, Pele, Obama
and the sculptor Gaspar Sangurima. Relates genetics with the use of
the left hand, criticizes the repression of society against those left
handed, justifies the positive symbolic aspect of left-right in the arts
field and recommends training of the right brain hemisphere.

GREEN ECONOMY TOWARDS SUSTAINABLE
DEVELOPMENT

The environmentalist Panamanian Guillermo Castro H. mentions in
this article that one of the most remarkable effects of the global
environmental crisis has been the stimulus given to the innovative use
of knowledge at the service of sustainable development. Now a days,
this faces an atmosphere more receptive and interested in issues
related to sustainability and the opportunities of an environmental
services market of increasing importance in the global economy.
Green economy will be the economics of sustainability.

SOMMAIRE

Liz Wong-Urdanivia

MARTI ET LE CARIBE

La grande patrie est composée, dira Marti dans son texte fondateur
“Notre Amerique”, “par les nations romantiques du continent et par
les iles douloureuses de la mer*. L’héro cubain se referait dans cette
derniére phrase a I’esclavage africain dans les plantations, colonne
vertébrale non seulement de sa patrie, mais de tout le Caribe. Roberto
Fernandez Retamar, poéte et intellectuel cubain, réfléchit dans cet
essai sur les motivations vitales de Marti et nous dit : “Que le Caribe
soit témoin depuis 1898 & aujourd’hui de tout cet espoir déchue qui a
finit pour briser son cceur”.

LES SANS PAPIERS DE L’AMERIQUE LATINE AUX ETATS
UNIS ET EN ESPAGNE

Les sans papiers sont aujourd’hui le secteur de la population immigrante
la plus vulnérable, ils souffrent les adversités du voyage vers le pays
de destin et ’exploitation du travail, I’économie souterraine,
I’expulsion et la discrimination, qui peuvent conduire 3 la violation
des droits humains. Le chercheur espagnol Ernesto Barnach-Calbé
Martinez analyse dans cet article la situation actuelle des sans papiers
latino-américains insérés dans les courants migratoires vers Etats-Unis
et I’Espagne, montrant les ressemblances et les différences.

AU GRAND PEUPLE ARGENTIN, MON ADMIRATION
Depuis la fin du période colonial et a travers les premiéres décennies
indépendantes nous trouvons en Argentine de nombreux exemples de
fierté nationale. En accord avec elles, le pays était destiné a occuper
une place privilégiée en Amérique et dans le monde. L’historien
argentin Hernan G. H. Taboada affirme dans cet article que méme si
¢’est une caractéristique créole américaine assez répandue, qui s’est
exprimée dans un vigoureux optimisme pendant les années de
I’indépendance, il avait finit pour se magnifier. Et curieusement, il est
perduré dans les périodes d’anarchie et parmi les écrivains exilés.

PENSER LA SEDUCTION A TRAVERS L’ESTHETIQUE

Dans cet essai la philosophe colombienne Claudia Barrera, nous dit
que la séduction a été réduite a la psychologie ou a I’anthropologie ou
a des aspects sociologiques. La mode, les artifices, les manipulations,
la publicité et les mythes de la société de consommation ont utilisés
ses pouvoirs et ont finit pour I’enlever toute légitimité. Pour I’étudier
dans la philosophie et I’esthétique est nécessaire de préciser et évaluer
les conceptions qui la fondent. Construire une nouvelle subjectivité
dans une dynamique poétique.

LA SINISTRE MAIN GAUCHE ET L’HEMISPHERE
CEREBRALE DROIT

Cet article du scientifique équatorien Gustavo Vega Delgado analyse la
relation entre le c6té droit du cerveau et la main gauche. Il nous
rappelle de gauchers célébres dans I’art, la politique, le sport, tels que
Leonardo da Vinci, Napoleon, Marilyn Monroe, Pel¢, Obama et le
sculpteur Gaspar Sangurima. Il met en relation la génétique avec
I’usage de la main gauche, critique la répression de la société contre les
gauchers, justifie les aspects symboliques positifs de gauche-droit dans
la culture et nous conseille I'usage de I’hémisphére droit du cerveau.

L’ECONOMIE VERTE DANS LE CHEMIN DU
DEVELOPPEMENT SOUTENU

L’écologiste panaméen Guillermo Castro H. avance dans cet article
que I’un des effets le plus marquants de la crise écologique a été
I’incitation a mettre au service du développement soutenu de formes
innovantes de la connaissance. Cette relation trouve aujourd’hui un
intérét croissant pour tout ce qui touche les opportunités d’'un marché
de services écologiques dans 1’économie mondiale. L’économie verte
sera I’économie du développement soutenu.
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Lectura 05: Pensar la seduccién desde la estética. Castaneda, Claudia.

Qué piensas sobre el concepto de seduccidon como definicion histérica.

Cuales son los dos problemas que presenta la seduccion para abordarse como concepto.
Reflexiona sobre la idea: ninguna estética es ajena de una ética.

Define el concepto de ontologia y relaciona con una pieza de arte.

Define el sintoma desde la seduccion.

Define el concepto de apariencia

La lectura se vincula a tu proceso de produccion artistica. Reflexiona en un texto.
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Lectura 06: los peligros de la
estética en “la obra de arte en
la epoca de su
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RESUMEN

En este articulo se discute el texto de Walter Benjamin “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, se analiza
la critica de Benjamin de una “estética desinteresada” y se exploran las dos alternativas que plantea el texto: la estetizacion
de la politica y la politizacién de la estética. Con el fin de ilustrar las advertencias de Benjamin acerca de los “peligros de la
estética” se establece una comparacién con el cuento de Franz Kafka En la colonia penitenciaria. Finalmente, el articulo subraya
algunos puntos comunes de Benjamin con la tradicién estética alemana.

PALABRAS CLAVE:

Estética; politica; Walter Benjamin; Franz Kafka; obra de arte; reproduccién técnica.

The Dangers of Aesthetics in “The Work of Art in the Era of Its Technical Reproducibility”

ABSTRACT

This article engages with Walter Benjamin’s essay, “The Work of Art in the Era of Its Technical Reproducibility”. It analyzes
Benjamin’s criticism of a “disinterested aesthetic” and explores the two alternatives that he suggests: the aestheticization of
politics and the politicization of aesthetics. In order to illustrate the warnings that Benjamin makes regarding the “dangers of
aesthetics,” the article makes a comparison with Franz Kafka'’s story, In the penal colony. It concludes by underlining some of the
similarities between Benjamin and the German aesthetic tradition.

KEY WORDS:
Aesthetics, Politics, Walter Benjamin, Franz Kafka, Works of Art, Technical Reproduction.

Os perigos da estética na “Obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica”
RESUMO

Neste artigo o texto de Walter Benjamin “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica” é discutido; analisa-se,
igualmente, a critica de Benjamin duma “estética desinteressada” e exploram-se as duas alternativas colocadas pelo texto:
a estetizagdo da politica e a politizagdo da estética. Visando a ilustragdo das adverténcias de Benjamin sobre os “perigos da
estética”, estabelece-se uma comparagdo com o conto de Franz Kafka Na colénia penal. Finalmente, o artigo destaca alguns
pontos comuns de Benjamin como a tradigdo estética alema.

PALAVRAS CHAVE:

Estética, politica, Walter Benjamin, Franz Kafka, obra de arte, reprodugéo técnica.
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n un cuento de Franz Kafka titulado En
la colonia penitenciaria, de 1914, el narrador describe
una colonia penal ubicada en una isla imaginaria, donde
mediante el uso de “un aparato singular” (Kafka 1995,
5) se pone en préctica un extraio método de castigo.
Se cuenta que un explorador extranjero ha sido invitado
por el nuevo comandante de la isla a presenciar la ejecu-
cién de un prisionero, la cual estd a cargo de un perso-
naje identificado como “el oficial”, defensor entusiasta
del procedimiento. El oficial le explica al explorador las
virtudes del proceso y el funcionamiento detallado de
la mdquina de ejecucion, mientras observa el aparato
“con cierta admiracion”, a la vez que lo limpia y pule con
esmero y con respeto (Katka 1995, 5). El aparato cons-
ta de tres partes, la primera de las cuales se denomina
“la Rastra”™ “las agujas estdn colocadas en ella como los
dientes de una rastra, y el conjunto funciona, ademds,
como una rastra, aunque sélo en un lugar determinado y
con mucho mas arte” (Kafka 1995, 10). La parte inferior
es “la Cama”, una plataforma cubierta de algodén que se
amolda al cuerpo del condenado, quien se acuesta boca
abajo sobre ella, atado mediante unas correas y con una
pequefia mordaza de fieltro que ahoga sus gritos. Final-
mente el “Disefiador”, del mismo tamafio que la Cama,
estd ubicado en la parte superior del aparato y de él se
suspende la Rastra. Dentro del Disefador se ponen los
patrones o disefios que guiaran el funcionamiento de la
Rastra. La sentencia, dice el oficial, “consiste en escri-
bir sobre el cuerpo del condenado, mediante la Rastra,
la disposicién que él mismo ha violado” (Kafka 1995,
14), sin juicio previo y sin que se le haya explicado su
condena, durante doce horas consecutivas hasta que “se
haga justicia”, es decir, hasta causarle la muerte.

Durante la explicacion del oficial llama la atencién
c6mo éste expresa siempre su admiracién y veneracion
por la mdquina, celebrando su precision y complejidad.
Constantemente invita al explorador, quien desaprueba
en silencio, a “apreciar la labor de la Rastra y de todo
el aparato”, a prestar atencion a los “muchisimos ador-
nos” (Kafka 1995, 24) de los disefios, a “admirar” (Kafka
1995, 32) el procedimiento judicial, e intenta conven-
cerlo de que la Rastra tiene “mucho més arte” (Kafka
1995, 10) que la herramienta ordinaria del mismo nom-
bre. A lo largo del cuento se enfatiza asi en repetidas
ocasiones que la actitud del oficial evidencia una apre-
ciacion estética de la mdquina, una fascinacién con su
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belleza y perfeccién. Aunque el régimen del nuevo co-
mandante que gobierna la colonia no apoya este sistema
de castigo, el oficial atin recuerda los tiempos gloriosos
en los cuales cada ejecucion era un evento publico an-
ticipado por todos:

Ya un dia antes de la ceremonia, el valle estaba com-
pletamente lleno de gente; todos venfan sélo para
ver; por la mafiana temprano aparecfa el comandante
con sus sefioras; las fanfarrias despertaban a todo el
campamento; yo presentaba un informe de que todo
estaba preparado; todo el estado mayor —ningtin alto
oficial se atrevia a faltar— se ubicaba en torno de la
maquina [...] La mdquina resplandecia, recién lim-
piada [...] Y entonces empezaba la ejecucién. Nin-
gtin ruido discordante afeaba el funcionamiento de la
maquina. Muchos ya no miraban; permanecian con
los ojos cerrados, en la arena; todos sabfan: ahora se
hace justicia (Kafka 1995, 34).

Comienzo este ensayo con una referencia al cuento de
Kafka no sélo por tratarse de un autor por cuya obra
Walter Benjamin demostré un gran interés, sino porque
considero que este cuento puede iluminar el argumen-
to benjaminiano que me propongo discutir a continua-
cién.! El cuento de Kafka plantea interrogantes en torno
a la estetizacion de la violencia y en torno a las rela-
ciones entre estética y politica que guardan una gran
afinidad con aquellas que Benjamin plantea, ademds de
dar cuenta de los aspectos comunales y rituales de un
espectdculo que se torna ciego ante cuestiones éticas y
politicas. Este texto de Kafka, como se verd mas adelan-
te, coincide en muchos aspectos con los planteamientos
de Benjamin en su famoso ensayo “La obra de arte en
la época de su reproductibilidad técnica” y por ello pue-
de servir de ilustracion en su discusion. Por otra parte,
con frecuencia se ha leido “En la colonia penitenciaria”
como una representacion alegorica de la vida bajo sis-
temas politicos totalitarios, y, dada la preocupacion de
Benjamin con este problema a lo largo del ensayo sobre
la obra de arte, un didlogo entre los dos textos puede
resultar iluminador.?

1 Benjamin escribi6 cuatro textos sobre Kafka: “Franz Kafka: de la cons-
truccion de la muralla china”, que fue presentado como una pieza para
radio en 1931; “Franz Kafka: en el décimo aniversario de su muerte”,
publicado en el Jiidischer Rundschau en 1934; “Resefa de Franz Kafka
de Max Brod”, una resefa critica de la biograffa escrita por Max Brod,
escrita en 1938 y nunca publicada, y la carta a Gershom Scholem sobre
Franz Kafka, escrita en 1938.

2 Ver el ensayo de Russell Samolsky, Metaleptic Machines: Kafka, Kabba-
lah, Shoah, donde el autor hace un recuento de las lecturas de Kafka
como prefiguraciones del nazismo (Samolsky 1999).
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En una carta escrita a Max Horkheimer en 1935 Walter
Benjamin comenta los alcances del ensayo en el cual
trabajaba entonces, y sefiala cémo sus reflexiones en
dicho texto “avanzan en la direccién de una teoria mate-
rialista del arte” (Benjamin 1994, 509).> De manera m4s
radical, sostiene que “el momento en el que se cumple
el destino del arte ha llegado para nosotros, y yo he cap-
tado su firma” (Benjamin 1994, 509), con lo cual deja
claro que su texto da cuenta de cambios profundos en
los campos de la produccién artistica y de la estética.
Confirmando las expectativas de su autor, “La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica” llegaria
amarcar un hito en las discusiones sobre estética duran-
te el siglo XX.* Ademads de hacer una descripcién de los
cambios radicales que, segtin Benjamin, han afectado
la obra de arte durante el desarrollo de la modernidad
industrial, dicho ensayo constituye una critica directa
de algunas nociones fundamentales de la tradicién es-
tética moderna, a la vez que, en mi opinién, desde otra
perspectiva mantiene un nexo con otros elementos del
pensamiento moderno, tales como la defensa de una
cierta noci6n de racionalidad, el llamado a la criticay la
creencia en el potencial utépico del arte.

Uno de los aspectos mds notables del texto, si bien no
necesariamente el mas estudiado, es el cuestionamien-
to de una nocién de estética “pura”, segin la cual el
juicio estético se caracterizaria por su desinterés, y la
esfera estética, por su autonomia. Dicho de otra mane-
ra, en este texto Benjamin evidentemente entabla una
discusion con la estética moderna y, en particular, con la
herencia kantiana de la cual se desprenderian nociones
“tradicionales” (Benjamin 2003a, 252) como “la creati-
vidad y el genio, el valor eterno y el misterio” (Benjamin
2003a, 252).% A estas nociones “tradicionales” Benjamin
opone una propuesta consecuente con los presupues-
tos marxistas sobre los cuales se articula su texto, y que
segin €l lograrian darle a la teorfa del arte “una forma

3 Todas las traducciones de textos consultados en inglés son mias.

4 Benjamin publicé la primera versién de “La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica” en 1935, en el Zeitschrift fiir Sozial-
forschung. La segunda versién (1936), asf como la tercera (1938), son
versiones ampliadas y revisadas, que Benjamin no publicé en vida. La
tercera versién, como anota el editor de Walter Benjamin: Selected Wri-
tings, Vol. 4, sirvié de base para la primera publicacién alemana de los
escritos de Benjamin en 1955 (Eiland y Jennings 2003, 270). En este
ensayo me referiré a la tercera version, tal y como aparece en la traduc-
cién al inglés. Ver Benjamin (2003a).

5 Segtin Kai Hammermeister en The German Aesthetic Tradition, a pesar
de las obvias diferencias entre los autores de la tradicién germanica de
la estética moderna, “se establecieron posiciones paradigmaticas en la
filosoffa estética durante el perfodo del idealismo alemédn y el roman-
ticismo” (Hammermeister 2002, xii). El ensayo de Benjamin interpela
justamente a esta tradicion.
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verdaderamente contempordnea” (Benjamin 1994,
508). Para algunos esta propuesta supone un cuestiona-
miento de toda la filosofia estética moderna e incluso la
destruccion de modelos estéticos anteriores. Sin embar-
go, desde otro punto de vista es preciso reconocer que
su discusion mantiene un didlogo con dicha tradicién
e, incluso, conserva ciertos elementos de ella.® En este
ensayo me interesa discutir por qué y de qué manera
en “La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica”, y en general en la obra tardia de Benjamin, se
cuestiona la nocién de una estética “pura”, a la vez que
se establece un didlogo con la filosofia estética anterior.
Para ello me referiré al cuento de Kafka, puesto que
considero que es posible leerlo como un ejemplo del
tipo de “estética pura” cuyos peligros Benjamin devela
en su ensayo.

Segtin plantea Kant en la Critica del juicio, el juicio
estético difiere del “juicio de conocimiento” (Kant
1961, 45) en que su “motivo determinante sélo pue-
de ser subjetivo” (Kant 1961, 45), aunque, al igual que
el juicio de conocimiento, goza de universalidad (Kant
1961, 55). Para Kant el placer que produce lo bello es
un “placer puro desinteresado” (Kant 1961, 47), un pla-
cer que nada tiene que ver con la existencia del objeto
sino tinicamente con su representacion. En esta medi-
da, el juicio sobre lo bello se diferenciaria no sélo del
conocimiento sino también del juicio sobre lo bueno, el
cual Kant califica como interesado o dependiente de la
existencia del objeto. De ahi que para Kant el juicio es-
tético “sea meramente contemplativo” (Kant 1961, 51),
un placer “ajeno a todo interés” (Kant 1961, 53). Segtin
esta caracterizacion, el terreno de la estética se distin-
gue no s6lo del campo del conocimiento, sino también
del campo de la praxis humana, de la ética tanto como
de la politica.

Como explicaré posteriormente, Benjamin se opone a
la nocién de un juicio estético meramente contemplati-
vo, en primer lugar, cuestionando la posibilidad de una
estética totalmente desligada de otras ramas del queha-
cer humano, y en segundo lugar, argumentando que la
actitud de contemplacion ha caducado y que cualquier
supervivencia de la idea de un juicio estético neutro en-
cierra para el presente en el cual Benjamin escribe una
serie de peligros que no pueden ser ignorados. Por esta

6 Para Alexander Gelley, “no hay duda de que sus textos [los de Ben-
jamin], especialmente los del dltimo perfodo, anticiparon y en parte
estimularon la reaccion masiva en contra de la estética que hemos
presenciado en las dltimas dos o tres décadas. Pero esto no deberfa
oscurecer el papel central que ciertos elementos de la tradicién estética
cumplieron en su pensamiento” (Gelley 1999, 935).
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razon, mds alld de las numerosas lecturas que se han he-
cho del ensayo de Benjamin sobre la obra de arte y que
tienden a enfocarse en la transformacion del arte en la
modernidad industrial, con la concomitante pérdida de
aquello que él denomina “aura”, quiero resaltar aqui en
qué medida dicho ensayo encierra una teoria sobre los
peligros de la estética, asi como una propuesta para su
renovacion. Me interesa analizar por qué para Benjamin
la nocién de una estética “pura” supone una propuesta
peligrosa, discusion que estd intimamente ligada a la rela-
cién entre estética y politica que se propone en el ensayo
sobre la obra de arte y en toda la obra tardia de Benjamin.

A lo largo de “La obra de arte en la época de su repro-
ductibilidad técnica” Benjamin resalta el cardcter hist6-
rico de la obra artistica, en primera instancia, en lo que
se refiere al dmbito de la tecnologia empleada para su
produccion y reproduccién. Desde este punto de vista,
el ensayo es evidentemente una elaboracién de lo pro-
puesto por Marx en el “Prefacio” a la Contribucion a la
critica de la economia politica, a saber, que “el modo de
produccion de la vida material condiciona el proceso de
vida social, politica e intelectual en general. No es la
conciencia de los hombres la que determina la realidad,
sino, por el contrario, es la realidad social la que deter-
mina la conciencia” (Marx y Engels 1946, 37).” Fiel a
esta nocién, Benjamin propone que los cambios en la
tecnologia de la produccion de la obra artistica tienen
efectos sobre “todas las dreas de la cultura” (Benjamin
2003a, 252), si bien sélo hasta el momento es posible
reconocer el significado de dichos cambios. Benjamin
hace un recuento histérico de las transformaciones en
las tecnologias de produccion y reproduccion de obras
artisticas desde la Edad Media hasta el surgimiento del
cine, mostrando cémo en la época en la que escribe, la
época de la “reproduccion técnica” (Benjamin 2003a,
254), ocurre un cambio fundamental en la obra de arte,
en la medida en que gracias al desarrollo de nuevas
tecnologias se pierde su cardcter tnico, y con ello, la
nocién de su autenticidad (Benjamin 2003a, 254). Asi,
con la reproduccion técnica se pierde el “aura” del obje-
to, se “devalda el aqui'y el ahora de la obra de arte”, a la
vez que se “separa el objeto reproducido de la esfera de
la tradicién” (Benjamin 2003a, 254).

Ya en la descripcién que hace Benjamin de la obra de
arte en épocas anteriores a su reproduccién técnica
estd implicita una primera critica de la nocién de un
juicio estético meramente contemplativo, asi como de

7 Cito aquf la version del “Prefacio” que aparece en la antologfa de textos
de Karl Marx y Friedrich Engels titulada Sobre la literatura y el arte.
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la supuesta autonomfa de la esfera estética, mediante la
conexién que Benjamin establece entre la apreciacion
de la obra de arte y el ritual. Para Benjamin, en épocas
anteriores a la reproduccion técnica la recepcion de la
obra de arte estaba “incrustada” en el contexto de la tra-
dicién y “hallaba su expresién en un culto” (Benjamin
2003a, 256). Benjamin sefiala cémo las primeras obras
artisticas surgieron al servicio de la magia y de la reli-
gién, y argumenta que todas las formas posteriores de
recepcién y creacion de la obra que se fundamentaban
en su existencia aurdtica, es decir, en su cardcter Gnico
e irrepetible, eran, de un modo u otro, extensiones o
variaciones de esta actitud de culto. Con estas afirma-
ciones estarfa cuestionando la supuesta neutralidad del
juicio estético, sefialando que en realidad la obra de arte
dentro de este sistema tiene una funcién especifica, un
“valor de uso”, y que, por lo tanto, estd vinculada a otros
aspectos de la vida humana y no constituye una esfera
aparte: “el valor tinico de la obra de arte ‘auténtica’ tiene
su base en el ritual, fuente de su valor de uso original”
(Benjamin 2003a, 256). Segtin Benjamin, el “culto se-
cular de la belleza” (Benjamin 2003a, 256), que abarca-
ria el periodo desde el Renacimiento hasta el surgimiento
de la fotograffa, no serfa otra cosa que una modalidad de la
funcién religiosa de la obra de arte. Asi, la idea de un juicio
estético puramente contemplativo, la idea de la autono-
mia de la esfera artistica y aquellas nociones que Ben-
jamin denomina como “tradicionales”, serfan elementos
constitutivos de una sacralizacién del campo del arte,
la version laica de una actitud teoldgica en la cual la
obra artistica remplazaria el culto a la divinidad. La
idea de “arte puro” no es entonces otra cosa que una
“teologia negativa” (Benjamin 2003a, 256), una secu-
larizacion de practicas y creencias originalmente ligadas
al culto de lo sagrado.

Dado el conocimiento de Benjamin de la obra de los
roménticos alemanes, pueden traerse a colacion las re-
flexiones de Friedrich Schlegel en su Conversacion sobre
la poesia, de 1799, como un ejemplo de esta tendencia a
entender el arte como una religion. Asi, para Schlegel, los
seres humanos “no tenemos nunca ni tendremos jamds
otro objeto ni otra materia de toda nuestra actividad y
alegria que el tinico poema de la divinidad, del que somos
parte y fruto: la tierra. Somos capaces de oir la musica del
mecanismo infinito, de comprender la belleza del poe-
ma, porque en nosotros vive también una parte del poeta,
una chispa del espiritu creador” (Schlegel 2005, 34). Con
Schlegel la poesia y, en general, el arte son elevados al ni-
vel sagrado hasta el punto de que la poesia adquiere con-
notaciones religiosas. Semejantes aproximaciones tanto
a la creacion estética como a su recepcién ilustrarfan la
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tesis de Benjamin de que durante la modernidad, en las
épocas anteriores a la reproduccion técnica, el arte esta-
ba ligado a la funcién ritual.

Una vez Benjamin ha redefinido la apreciacion desinte-
resada de la obra como una variante del culto y del ritual,
y, por lo tanto, cuestionado la “pureza” del juico estético,
el segundo nivel de su argumento en contra de la esté-
tica contemplativa tiene que ver con su descripcién de
la manera como la obra de arte se ha transformado a lo
largo de la historia, y cémo ciertos modos de su recep-
cion se han visto alterados por los cambios tecnolggicos.
Para Benjamin las nuevas formas artisticas —tales como
la fotografia y el cine— que han surgido con el desarrollo
de la tecnologia y para las cuales la reproductibilidad no
es una mera contingencia sino una caracteristica fun-
damental cambian radicalmente el estatus de la obra
de arte. Con la pérdida del “aqui y el ahora” de la obra
se desvanece la preocupacion por su autenticidad y se
esfuma su valor de culto. Dichos cambios, por lo tanto,
exigirian una actitud diferente por parte del ptblico que
se aproxima a obras de este tipo, obligindolo a abando-
nar actitudes de veneracion ligadas a la produccién de
obras anteriores a la reproduccién técnica. No obstante,
las reflexiones sobre el arte no se ajustan de manera in-
mediata a los cambios tecnolégicos: el debate decimo-
nénico acerca de si la fotografia es un arte o no, o el de
comienzos del siglo XX en torno al cine, serfan muestras
de la dificultad por parte del publico y de los criticos
para comprender el alcance de los cambios ocurridos
en el terreno del arte. De todas maneras, estos cambios
implicarian que las nociones de estética anteriores de-
ben ser abandonadas, pues desde que la reproduccion
tecnoldgica logro separar al arte de su funcion de culto,
asegura Benjamin, “toda apariencia de autonomfa en el
arte desapareci6 para siempre” (Benjamin 2003a, 258).
Segtin Benjamin, a los cambios en la obra de arte, asf
como a los cambios que deberdn acompanarlos en el
campo de la teoria estética, se les suman los cambios
ocurridos en los modos de percepcion del ser humano.
Los cambios tecnoldgicos estin ligados al surgimiento
de las masas urbanas, que exigen una proximidad con
los objetos y exhiben una pasion por superar el cardc-
ter unico del objeto (Benjamin 2003a, 255). A través
de la reproduccién técnica se lograrian ambas metas.
Adicionalmente, Benjamin sefiala que las nuevas for-
mas artisticas fundamentadas en la reproduccion téc-
nica requieren modos de aprehension para los cuales
la “concentracién y evaluacion” (Benjamin 2003a, 267)
ya no son apropiadas: “las masas buscan distraccion”
(Benjamin 2003a, 264), dice Benjamin, con lo cual se
refiere, por un lado, a su interés por buscar la diversion
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a través del espectdculo, asi como a la ausencia de con-
centracion que propician las nuevas tecnologias.®

Benjamin no explica en detalle qué representan para €l
la funcién de culto de la obra de arte y su asociacion
con el ritual. Sin embargo, tanto a partir de algunos
comentarios del ensayo sobre la obra de arte como de
otros textos suyos de la época se puede deducir que las
connotaciones de éstos son primordialmente negativas.
Si bien Benjamin menciona que con la pérdida del aura
se pierde también un sentido de totalidad y de integra-
cién, como en el caso del actor de cine, quien consti-
tuye para él un modelo de alienacién y fragmentacién
de la experiencia (Benjamin 2003a, 260), también es
cierto que los términos que Benjamin utiliza al hablar
del declive de la funcién de culto revelan su actitud ne-
gativa hacia ella. Ya desde un comienzo habla de cémo
la reproduccion técnica “emancipa la obra de arte de
su sumision parasitica al ritual” (Benjamin 2003a, 256),
lo cual indica claramente que dichas transformaciones
son percibidas como algo positivo. Por otra parte, como
ya se ha dicho, Benjamin resalta los origenes de la fun-
ci6n de culto en la magia y la veneracion de lo sagrado.
Asi, por ejemplo, al hablar de la manera errada como
algunos autores han comprendido el cine, sefiala que
hay quienes equivocadamente insisten en buscar en él
“si no de hecho un significado sagrado, si al menos uno
sobrenatural” (Benjamin 2003a, 259), es decir, un signi-
ficado que corresponderia al periodo anterior a la repro-
duccién técnica. Benjamin se refiere a los comentarios
sobre cine del poeta Franz Werfel como un ejemplo de
la incomprension de los criticos de este nuevo medio,
y senala cémo Werfel aspira a que el cine logre dar ex-
presion a “lo fantdstico, lo maravilloso y lo sobrenatural”
(Benjamin 2003a, 259), nociones que Benjamin clara-
mente no ve como pertinentes para las nuevas tecnolo-
gias, pues corresponderian a la etapa anterior de la obra
de arte. Asimismo, resalta las conexiones entre lo ritual
y lo escondido, misterioso y secreto: “el valor de culto
como tal tiende hoy, al parecer, a mantener la obra fuera
de la vista: ciertas estatuas de dioses son sélo asequi-
bles para el sacerdote en la cdmara del templo” (Ben-
jamin 2003a, 257). Por otra parte, la obra de arte en
su funcion de culto propicia un encantamiento que es
comparable con el ser absorbido por ella: “una persona
que se concentra frente a una obra de arte es absorbida
por ella; entra dentro de la obra al igual que, segin la
leyenda, un pintor chino entr6 en su cuadro terminado

8 El término alemdn Zerstreuung, que Benjamin utiliza aqui, significa,
por un lado, “entretenimiento” y, por otro, “distraccién”, en el sentido
de “dispersion”.
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mientras lo contemplaba” (Benjamin 2003a, 268). La
contemplacion de la obra de arte est4 ligada, por lo tan-
to, a una identificacién con ella, a un acercamiento y
compenetracion, a una pérdida de distancia.

En otros textos Benjamin ha dejado mds clara su posi-
cién con respecto al encantamiento producido por el
misterio y la magia de la obra de arte. En su ensayo
“cQué es el teatro épico?”, publicado originalmente
en 1938, Benjamin discute la obra de Brecht, el polo
opuesto del arte contemplativo, dado que se dirige no
a un publico desinteresado sino a personas “que tienen
un interés en la materia” (Benjamin 2003b, 302). Para
él, Brecht ha logrado superar aquellos elementos del
teatro que aun tienen las huellas de su origen en el ri-
tual (Benjamin 2003b, 307), con lo cual puede decirse
que su obra aparece como el contrario de la obra de arte
“aurdtica” y como un tipo de obra acorde con los cambios
tecnoldgicos ocurridos a partir del siglo XIX vy, especial-
mente, durante el XX. Benjamin celebra la manera como
el teatro épico de Brecht no permite la compenetracion del
ptblico con los personajes, pues en él “practicamente no
se apela a la empatia del espectador. El arte del teatro
épico consiste en producir sorpresa, en lugar de empatia”
(Benjamin 2003b, 304), impidiendo compenetracion e
identificacién. La sorpresa en las obras de Brecht tiene
que ver con la forma como en éstas se interrumpe constan-
temente el contexto (Benjamin 2003b, 305), imposibilitan-
do una fusion del piblico con los personajes y, en cambio,
invitando a la reflexién y a la critica. Segtin Benjamin, la
obra de Brecht propicia “shocks”, los cuales logran generar
intervalos que “socavan la ilusién del publico y paralizan
su disposicion a la empatia. Estos intervalos ocurren con
el fin de que el pablico pueda responder de manera cri-
tica a las actuaciones de los actores” (Benjamin 2003b,
306). Segtin estas descripciones, lo valioso de la obra de
Brecht es haber superado la tendencia a la ilusién y la
empatia que hasta entonces habrian prevalecido en el
teatro, generando, en cambio, una actitud activa y criti-
ca por parte del publico. En el ensayo sobre la obra de
arte Benjamin encuentra la posibilidad de esta misma
actitud critica en el publico que ve la actuacion de un
actor en la pantalla de cine. Para Benjamin, a diferencia
de la experiencia “total” de la obra de teatro tradicional,
en la cual el espectador se ve transportado a otra reali-
dad, la experiencia del cine es fragmentaria y no existe
ningtin tipo de contacto personal con el actor, razones
por las cuales “el publico puede tomar la posicion de
critico” (Benjamin 2003a, 260). M4s atin, “es inherente
a la tecnologia del cine [...] que todo el que lo presencia
lo hace como un cuasi-experto” (Benjamin 2003a, 262),
es decir, como un analista.
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Por otra parte, es pertinente sefalar que en la obra tar-
dia de Benjamin —notablemente, en su texto inconcluso
el Libro de los pasajes—, términos como “magia”, “mito” y
“ensueno” tienen connotaciones negativas, pues se asocian
con lo que Susan Buck-Morss ha llamado el “reencan-
tamiento del mundo social” (Buck-Morss 1997, 253) en
el capitalismo. Como sefala Buck-Morss, al contrario que
Weber, Benjamin ve el siglo XIX como el escenario de un
nuevo encantamiento. Se trata de un perl’odo que pre-
sencia el retorno de fuerzas miticas a través del triunfo
de la “fantasmagoria”, “un show de ilusiones 6pticas de
linternas mdgicas” (Buck-Morss 1997, 81). Para Benja-
min, con el capitalismo “un nuevo suefio se apoderé de
Europa, y, a través de €, la reactivacion de fuerzas miti-
cas” (Benjamin 1999, 391). Apoyédndose en la nocién de
Marx de fantasmagoria que aparece en el capitulo de El
capital dedicado al andlisis del fetichismo de la mercan-
cia, la propuesta de Benjamin en este libro consiste en
develar la realidad que se oculta detrds de ese mundo
fantasmagérico.” Por esta razén, la palabra “despertar”
aparece de manera recurrente en el Libro de los pasajes,
ya que a Benjamin le interesa encontrar el antidoto de
la magia hipnética del mundo del comercio y la mercan-
cfa. Asi, por ejemplo, Benjamin compara su labor con la
del surrealista Louis Aragon, en los siguientes términos:
“mientras que Aragon persiste en el terreno del suefio,
aqui la preocupacién es encontrar la constelacion del
despertar” (Benjamin 1999, 458). Mds atn, identifican-
do el mundo del encantamiento con la locura, propone
que su labor consiste en “avanzar con el hacha afilada
de la razon” (Benjamin 1999, 456). Con esto quiero re-
forzar que términos como encantamiento y magia tienen
implicaciones claramente negativas dentro de la obra ben-
jaminiana, y que sus referencias a ellos en el ensayo sobre
la obra de arte tienen una intencién critica.

Para Benjamin la actitud contemplativa ante la obra
de arte da como resultado la alienacién (2003a, 270),
entendida como la automarginacion del individuo y la
paralisis de la critica. Retomando el cuento de Kaftka
con el cual comencé este ensayo, la estetizacion de la
mdquina, su contemplacién “desinteresada” por par-
te del oficial, quien ante todo ve la perfeccion de su
funcionamiento y lo sublime de los antiguos rituales, le
impiden criticar el sistema judicial de la colonia como
si lo puede hacer un observador externo, como lo son

9 Dice Marx en El capital: “la forma de la mercancia y la relacion de
valor de los productos del trabajo dentro de la cual aparece no tienen
relacién alguna con la naturaleza fisica de la mercancia y las relaciones
materiales que de allf surgen. No es otra cosa que una relacién especifica
entre hombres que asume aqui, para ellos, la forma fantéstica [die phan-
tasmagorische Form] de una relacién entre cosas” (Marx 1990, 165).
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el explorador y el lector del texto. Segtin la interpreta-
cién de Danielle Allen, “la obsesién del oficial con la
belleza de su maquina le impide un anélisis ético rigu-
roso de sus précticas de castigo. Su belleza, definitiva a
sus ojos, constituye una distraccion” (Allen 2001, 333).
El culto a la belleza del aparato absorbe al oficial hasta
el punto de impedirle comprender la relacién entre la
obra (en este caso, la maquina y/o la ejecucion) y sus
dimensiones éticas y politicas, y, por lo tanto, presenta
una vision parcial y sesgada que limita la posibilidad de
reflexion acerca de los efectos de la mdquina. De esta
manera, el cuento de Kafka mostrarfa c6mo la actitud
contemplativa del oficial y la supuesta neutralidad de su
juicio estético obstruyen la posibilidad de una reflexién
ética. M4s aun, la situacion del oficial mostraria justa-
mente lo falaz de la supuesta neutralidad de su actitud
contemplativa, pues resulta evidente tanto para el lector
como para el explorador que su actitud no es ajena a la
ideologia a la cual pertenece, sino que, por el contrario,
ambas son inseparables. Es decir, la percepcion estética
“desinteresada” del oficial, su veneracion de la maquina
y su nostalgia ante los aspectos rituales de la puesta en
escena de la justicia bajo el régimen del comandante
anterior son posibles tinicamente porque el oficial par-
ticipa de una cierta ideologia.'

La situacion del oficial serfa signo de una ausencia de
distancia, de una compenetracién del personaje con
los valores del antiguo sistema. Esta compenetracién
del oficial con el sistema se torna literal hacia el final
del cuento, cuando el personaje —al comprender que
el explorador tampoco comparte su apreciaciéon por la
mdquina y que, por ende, el sistema serd abolido por
el nuevo comandante— se sacrifica a si mismo y se con-
vierte en el dltimo objeto de aquel ritual. Su suicidio
obedece, mds que a una preocupacién préctica sobre
su incierta situacion laboral bajo el nuevo régimen, a
su lealtad total al sistema anterior y su imposibilidad de
aceptar una vision diferente del mundo.

Volviendo al ensayo, si bien la recepcion puramente con-
templativa de la obra de arte se ha hecho obsoleta con

10 La situacion del oficial se puede analizar haciendo referencia a la no-
cién de ideologfa segtin la interpretacion del término que hace Louis
Althusser. En Ideologia y aparatos ideoldgicos estatales Althusser explica
que dichos “aparatos” (Althusser 1971, 142), tales como los sistemas
legal, politico o educativo, ejercen su poder principalmente “median-
te la ideologfa” (Althusser 1971, 145), es decir, mediante el poder de
convencimiento que ejercen sobre el individuo que llega a aceptar el
sistema, y no en primera instancia mediante la fuerza bruta. Althusser
insiste en que la ideologfa “interpela a los individuos como sujetos”
(Althusser 1971, 170), es decir, afecta sus acciones, précticas y creen-
cias (Althusser 1971, 169), en suma, su visién del mundo.

el advenimiento de nuevas tecnologias, Benjamin con-
sidera que la actitud ritual subsiste de manera peligrosa
en el presente en el que escribe. Puede concluirse de
lo expuesto hasta el momento que la actitud puramen-
te contemplativa encierra para Benjamin el peligro de
dificultar el pensamiento critico. Para Benjamin, como
se ve en el ensayo sobre Brecht, una caracteristica po-
sitiva de las obras de arte posauriticas es la incitacién a
la reflexion, mientras que la actitud contemplativa, que
se aisla de las reflexiones éticas y politicas, lleva, segtin
él, a una parilisis critica. Con respecto a este punto es
preciso no olvidar que el argumento de Benjamin en
contra de la actitud contemplativa en la época posau-
ritica se debe leer dentro del contexto del ascenso del
fascismo en la Alemania de su época, y que el ensayo
sobre la obra de arte hace parte del proyecto benjami-
niano de critica del fascismo. Segtin afirma Benjamin
en el “Epilogo” de su ensayo, el fascismo logra apropiar-
se de formas de percepcion de la obra de arte anteriores
a la reproduccién técnica y las usurpa para sus propios
fines: “la violacién de las masas, a las cuales el fascismo
con su culto del Fiihrer pone de rodillas, tiene su con-
traparte en la violacién de un aparato que presiona para
que sirva en la produccion de valores rituales” (Benja-
min 2003a, 269). Es interesante que esta produccién
de valores rituales por parte del fascismo sea para Ben-
jamin una “violacién” del aparato politico, con lo cual
sugiere que se trata de un uso ilegitimo “de aquellos”.
Sin embargo, esto no quiere decir que Benjamin esté
exonerando la produccion de estos valores en las épocas
aurdticas, sino que mds bien sefala la violencia y el pe-
ligro que implica la produccion de estos valores en una
cultura masificada. El argumento serfa que en la cul-
tura contemporédnea la produccién de valores rituales
y de culto —que, como Benjamin ha venido sugiriendo,
paralizan la posibilidad critica— encierra peligros antes
insospechados.

Para Benjamin, “el resultado l6gico del fascismo es la
estetizacion de la vida politica” (Benjamin 2003a, 269).
Dentro del contexto del ensayo esta estetizacion sig-
nifica justamente el encantamiento y la parélisis de la
posibilidad de reflexion, cuyos opuestos Benjamin en-
cuentra en la obra de Brecht y, al menos en potencia,
en el cine. La estetizacién de la politica que se logra
en el fascismo impide la reflexion al inducir a las ma-
sas a la contemplacion del espectdculo y al explotar la
fascinacién con el ritual.'" Segtin Lutz Koepnick, “la

11 Existen numerosos ejemplos del uso del espectdculo durante el nazis-
mo, asf como varios estudios al respecto. Para citar tan sélo dos ejem-
plos de estudios relativamente recientes, véase el articulo de Brigitte
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organizacion de sensaciones aurdticas en una cultura
posaurdtica es el eje de la politica estética” (Koepnick
1999, 5). La estética del fascismo lograrfa revivir, dentro
del contexto de una cultura de masas, el tipo de sen-
saciones pertenecientes a una época previa a la repro-
ductibilidad técnica, creando un falso sentimiento de
comunidad y opacando la posibilidad de cualquier pen-
samiento independiente. Para Koepnick, el fascismo
lograrfa generar una satisfaccion “simbdélica” (Koepnick
1999, 65) y producir efectos de autenticidad a través de
lo que Siegfried Kracauer denominé en otro contexto “el
ornamento de la masa” (Kracauer 1995).

Otro caso ejemplar de la estetizacion de la vida politica
serfa el de los futuristas, quienes con su glorificacion de
la guerra constituyen, para Benjamin, el ejemplo per-
fecto de la alienacién. Segtin el Manifiesto Futurista, “la
guerra es hermosa porque —gracias a sus mdscaras de
gas, sus megdfonos aterradores, sus lanzallamas y sus
tanques— establece el dominio del hombre sobre la ma-
quina subyugada. La guerra es hermosa porque inaugura
la sonada metalizacion del cuerpo humano” (Benjamin
2003a, 269). El que la guerra pueda aparecer como un
espectdculo bello es para Benjamin una muestra de los
peligros de la sacralizacion de lo estético que se ha aisla-
do de lo humano. De la misma manera que en el cuento
de Kafka el pueblo entero se retine a observar mara-
villado el especticulo de la ejecucion del condenado,
experimentando el funcionamiento de la maquina como
algo sublime y sagrado, el Manifiesto Futurista constitu-
ye una invitacién a una apreciacién puramente estética
del horror. Ambos casos, uno real y otro ficticio, servi-
rian para mostrar dentro del contexto del ensayo sobre
la obra de arte la urgencia de una actitud “interesada”,
que logre vencer el encantamiento. Benjamin responde
al peligro fascista de la “estetizacion de la politica” con
la propuesta de la “politizacion de la estética” (Benjamin
2003a, 270), propuesta que, dicho sea de paso, va mas
alld de lo que plantea el cuento de Kafka, pues éste tan
s6lo mostraria el horror de la primera.

Ya para concluir, cabe preguntarse hasta qué punto la
propuesta benjaminiana no constituye una clausura de
la tradicién estética que le precede, e incluso de la tra-
dicion estética como tal. Después de todo, Benjamin
afirma en el ensayo que en la época en la que escribe
“la obra de arte se convierte en un constructo con fun-

Peucker sobre las peliculas de Leni Riefenstahl, titulado “The Fascist
Choreography: Riefenstahl’s Tableaux” (2004). Asimismo, gran parte
del libro Walter Benjamin and the Aesthetics of Power (1999) de Lutz
Koepnick estd dedicada al estudio de la estética fascista y su uso del
espectdculo.
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ciones completamente nuevas. Entre éstas, aquella de
la cual somos conscientes —la funcion estética— puede
verse subsecuentemente como incidental” (Benjamin
2003a, 258). Mas atn, Benjamin cita a Brecht, quien,
dentro del contexto de una critica de la cultura capitalista,
afirma que “lo que sucede aqui con la obra de arte la cam-
biard de manera fundamental, borrara su pasado hasta el
punto en que —si se volviera a utilizar el concepto (y se
utilizard; ¢por qué no?)—ya no evocara ningtin recuerdo
de la cosa que alguna vez designé” (Benjamin 2003a,
274). Benjamin reconoce la historicidad de la obra de
arte y se opone a una visién ahistérica de la estética. Al
relacionar la actitud contemplativa de la obra de arte
con la actitud religiosa, ha mostrado ya que este tipo
de apreciacion estética no es ni universal ni eterna. Sin
embargo, bien mirada, esta conciencia de la historici-
dad de la obra de arte no es ajena a la tradicién estética
con la cual dialoga. La idea de Friedrich Schiller de que
existen dos etapas en la historia de la poesia (la ingenua
y la sentimental) (Schiller 1963), asi como la famosa
nocién del fin del arte en Hegel (1973), apuntarian ya
de alguna manera a una comprensién del caracter histé-
rico y mutable de lo artistico.

Por otra parte, mds alld del contexto del ascenso del fas-
cismo dentro del cual Benjamin escribe, el ensayo sobre
la obra de arte contintia siendo pertinente en la medida
en que promueve un tipo de arte que conducirfa a la cri-
ticay a la reflexion. Este, en mi opinién, es el verdadero
significado de la consigna de “politizar la estética”, ya
que Benjamin jamds se comprometié con una estética
normativa que regulara las particularidades de la obra
de arte. Benjamin le asigna asi una funcién utépica al
arte, una tarea que, si bien él no lo plantea en estos
términos, consistirfa en contribuir a un mejoramiento
de la sociedad. Pero no hay que olvidar que este tipo de
reflexiones sobre la funcién del arte también hace parte
justamente de la tradicion estética filoséfica dentro de
la cual se inscribe el ensayo de Benjamin. Asi, en Poesia
ingenua y poesia sentimental Schiller cuestiona la esci-
sion entre lo ético y lo estético, y propone que “en el
estado de cultura, en que esa colaboracién arménica de
toda su naturaleza no es més que una idea, lo que hace
al poeta debe ser el elevar la realidad a ideal, o en otras
palabras, la representacion del ideal” (Schiller 1963,
81), asignandole asf a la poesia la tarea de intentar lograr
esa union perdida con la armonia de la naturaleza. Fi-
nalmente, vale recordar que desde los roménticos hasta
Hegel la nocién de la estética no tiene ya que ver con
una preocupacion exclusiva con las formas —éste serfa
el “arte cldsico” de Hegel (1973, 128) o la “poesia inge-
nua” de Schiller (1963, 80)— sino que lo estético se abre
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ya hacia el terreno de lo ideal —el “arte romdntico” de
Hegel (1973, 130) o la “poesia sentimental” de Schiller
(1963, 80)—. Por lo tanto, las aspiraciones utépicas de
Benjamin con respecto a la funcién del arte lo harfan,
a pesar de las muchas diferencias, heredero de aquella
tradicion estética.
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Lectura 06: los peligros de la estética en “la obra de arte en la época de su reproducibilidad técnica. Maria
Mercedes Andrade.

Investiga sobre el autor Walter Benjamin y su libro: La obra de arte en la época de su reproducibilidad
técnica.

Qué implicaciones tiene la tecnologia para talleres como videoarte o animacion.

Cuales son los vinculos entre estética y politica.

Qué relacion existe entre la sociedad que el artista vive y su produccion de objetos.

Redacta ideas sobre las maneras en que, la sociedad te determina como artista.

Investiga con los maestros la relacion del aura con tu produccion artistica.
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