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Introduccion.

En el violento y desesperado intento por comprender qué es la experiencia estética,
nos vimos obligados a desmembrarla. La teorizacion de las experiencias, ha sido un cuerpo
por el cual la estética filosofica se ha desplazado para intentar resolver el enigma del arte. De
este desmembramiento surge la pregunta acerca de las propiedades de una experiencia y

después por qué se le atribuye una propiedad estética que la convierte en situacion aparte.

Este camino nos muestra cambios significativos, transformaciones de los conceptos estéticos
mas fundamentales de toda teoria estética y preguntas que nos llevaron a considerar si la
experiencia estética ha sido tan sélo un término academicista para justificar propuestas
artisticas del gusto de los teoricos. Afortunadamente, el documento presentado no se guio por
estas intuiciones pesimistas y apostd por una recuperacion de la experiencia estética dentro de
las practicas artisticas actuales, poniendo en tension las problematicas de siempre, pero

también proponiendo nuevas formas de abordarla.

Los elementos de este cuerpo que diseccionamos, incluyen las nociones sobre las obras de
arte que necesitamos tener para de ahi, partir hacia la exploracion sobre las experiencias con
ellas. Por ejemplo, defendemos que las obras de arte siempre son intencionadas, y esto se ha
reiterado a lo largo del texto. También que las obras de arte son conocimiento del mundo y
¢éste se da a través de las experiencias estéticas. Por otro lado, el lector podra darse cuenta de
que nuestra postura acerca de estas experiencias es aquella que las concibe como actividad y
no como pasividad o mera contemplacion, y ademas en consecuencia de estos dos puntos (la

condicion epistémica y la condicion de accion) es comunicabilidad y siempre una relacion.



Esta relacion se desarrolla de tres formas, a) la relacion del artista con su obra, b) la relacion
de la obra con el publico o el espectador, c) la relacion entre el espectador y el artista. Los
propoésitos de esta investigacion estan dirigidos a la relacion b, pero en diversas ocasiones

recurrimos a las otras dos como parte de la explicacion de nuestros argumentos.

Estas relaciones se derivan de otras mas generales y basicas que la filosofia utiliza como
herramientas tedricas, por ejemplo, la relacion entre los objetos y los sujetos. Y a pesar de
que existen huecos en la comprension de la relacion entre los objetos y los sujetos, entre el
mundo y el pensamiento, entre el espectador y la obra, siempre estd ocurriendo algo que
mantiene en tension tal relacidn, y le otorga constatacion. Este texto es una introduccion al
problema de estas relaciones en general, y una introduccion al problema de una de las

relaciones: el espectador y la obra de arte.

La teoria estética ha germinado en la interseccion entre lo gnoseologico y la ética. Por lo que
un primer acercamiento que se ve expuesto aqui es su base de teoria del conocimiento
expresado en el andlisis sobre la experiencia. Se han dado por supuestas algunas
caracteristicas de la experiencia propia del arte, por ejemplo, que es un tipo de actitud
(desinteresada), que es una relacion de empatia (a veces peligrosa), que se requiere un tipo de
sensibilidad o juicio estético y por ultimo, que se ha exigido una educacion sobre arte para

responder adecuadamente.

Estos supuestos son los que a continuacion se ponen en duda, reconociendo el aporte a la
construccidon de la nocion de experiencia estética, pero desplazdndose hacia una lugar mas

cercano a nuestros 0jos, para saber qué nos pueden decir ahora.



En el capitulo primero se recorre brevemente la historia de la experiencia y de sus
propiedades estéticas. Desde la oposicion entre Platon y Aristoteles respecto al arte y sus
efectos, pasando por el misticismo de las experiencias en el medievo, para llegar a la crisis
del conocimiento, la religion y el arte en el siglo XVIII. Finalmente llegamos a asomarnos a
la estética del romanticismo que sentd las bases de lo que en el siglo pasado se comprendid

como experiencia estética.

En el segundo capitulo se propone pensar la experiencia de lo bello y lo sublime como
experiencias estéticas que, como explicaciones o justificaciones del arte, se han visto
afectados por los cambios que ha tenido la generacion del mismo. En la primera parte se
explica como el concepto y categoria de lo bello, siendo el centro y la esencia de la
constitucion artistica, se desplazo para darle lugar a la subjetividad. En la segunda parte se
describen las diferencias de lo bello y lo sublime, asi como el proceso sobre como la

sublimidad pasé de ser una caracteristica del arte, a ser una experiencia del sujeto.

En el tercer capitulo se abordan dos problemas que derivan del giro subjetivo de lo bello y lo
sublime. Esto es, en primer lugar la autonomia estética, que se genera en la busqueda de
independencia respecto a otras formas de conocimiento, en el estudio de las relaciones a), b)
y ¢). Y en segundo lugar la Muerte del Arte, que propone una estética negativa, y ademas
posiciona el pensamiento estético en la historicidad del objeto y el sujeto del arte. Esta muerte
es dialéctica, sefiala el fin de un ciclo y a la vez arroja luz sobre el camino que la experiencia
estética habia de continuar. Las tres secciones que conforman este apartado son tres

momentos de la Muerte del arte, la primera es la autorreferencialidad estética en la filosofia



de Hegel, la segunda es el nacimiento del arte contemporaneo y por ultimo la

mercantilizacion del arte, a manera de introduccion del tema.

Por ultimo, en el capitulo cuarto se bosqueja una teoria contemporanea de la experiencia
estética a manera de propuesta. Se trata de apuntalar una transicion en la experiencia estética.
El espectador en la actualidad ha dejado de ser pasivo, las estéticas de la contemplacion
también han mutado. Esta transicion de la pasividad a la participacidon se justifica por tres
afirmaciones que reconocemos en la experiencia estética. En primer lugar, se postula que la
experiencia estética es generadora de conocimiento del mundo, de manera que nos permite a
la vez, el reconocimiento del espectador de si mismo a través de la ficcion. Este ejercicio de
anagnorisis es lo que nos indica que efectivamente experimentamos estéticamente una
situacion u objeto. En segundo lugar se considera que después de la Muerte del Arte, se abre
una posibilidad hermenéutica. Lo que quiere decir que la experiencia estética es una
experiencia de comunicabilidad y una relacion en tension. En este punto se recuperan los
conceptos de simbolo y juego puestos entre paréntesis en las tendencias esteticistas y
purificadoras del arte. En tercer lugar, se expone las implicaciones actuales de la tecnologia

en nuestras respuestas a las obras de arte.

En definitiva, este cuerpo que compone y organiza la experiencia estética ain tiene mucho
camino por recorrer y muchas disecciones que profundizar. Las interrogantes que surjan de
esta investigacion seran una meta cumplida en sus propositos. Y aunque esta introduccion a
la experiencia estética esté concluida, deja la puerta abierta para una actualizacién en todo el

ambito de la estética filosofica.



Capitulo 1.

Breve Historia de la Experiencia Estética.

Este primer capitulo separa la nocidon de experiencia y lo estético para comprenderlas
en conjunto. Dividimos nuestro analisis por periodos que muestran histdricamente el
nacimiento de aquella capacidad del arte para producir estados y experiencias distintas:
estéticas. Es verdad que lo estético no se limita al estudio del arte, de tal manera que
pensamos en ello teniendo en cuenta que lo estético se da en todas las areas de la vida
humana, por ejemplo, nuestra relacion con la naturaleza. De esto se sigue que estamos a favor

de que lo estético, debe constituir parte del estudio de todas las ramas de la filosofia.

Nuestro interés en la filosofia del arte, se debe a que la relacion con los objetos que se
denominan estéticos, en la actualidad parece estar dispersa, disuelta en la herencia filosofica
de otros tiempos y pide ser rescatada. Por ello la importancia de continuar con la indagacion
de la experiencia estética como experiencia artistica. A lo largo del texto encontraremos estas

dos expresiones intercambiadas en este mismo sentido.

Algunos puntos importantes para nuestra defensa sobre una recuperacion de la experiencia
estética y dilucidar su estado actual, seran profundizados en los siguientes capitulos. Este
primer capitulo es un recorrido breve, histérico y contextual de lo que influyé en su
construccion. Como ejemplos, las nociones de la experiencia mistica que predominan en toda

la Historia de la Estética, la experiencia metodoldgica y la epistemologia.



1.1. ; Qué es la experiencia estética?.

En latin, la experientia es aquello que un ente intenta hacia afuera de si. La estética, aesthesis
en griego, es lo que se percibe sensorialmente. Para desentrafiar como funcionan estos dos
términos en el estudio del arte, comenzaremos por ver las similitudes y diferencias entre
ambos. En un breve recorrido historico, se muestra, sin pretension de abarcar por completo el
estudio de la experiencia estética, las definiciones convencionalmente referidas sobre los
conceptos de experiencia y estética respectivamente en relacion al trabajo de la filosofia del

arte en occidente.

A través de la historia del pensamiento y de una manera fragmentada, la nocidén de
experiencia era el lugar tanto de las explicaciones a sentimientos religiosos como de procesos
de introspeccion. Mas tarde encontraria un lugar en la ciencia como criterio de legitimacion
de verdad. Pero en el ambito de la filosofia del arte, la experiencia se formuld como un
criterio de validez del objeto estético bajo el término: experiencia estética. La idea de la
experiencia estética establecida en el siglo XVIII es el resultado en gran medida de lo que se
entendia como experiencia en general, es decir, como un tipo de conocimiento que se obtiene
por las sensaciones, funcionando como una condicion de posibilidad para que un objeto o
situacion se identifique como arte. Hacer un examen minucioso de la historia de la
experiencia estética va mas alla de los objetivos de esta investigacion, por lo que aqui nos
limitamos a hacer un recorrido breve y sefialando los aspectos relevantes para nuestros fines.

1.1.1. La Antigiiedad.



A pesar de que en la Antigliedad no existio una teoria que diera unidad a la definicion de
experiencia, sabemos que fue pensada al tratar de responder a la pregunta por el
conocimiento; la experiencia se entendia como la generacion de conocimiento. Las
interacciones entre la estética y las teorias de la experiencia, tampoco estdn claramente
definidas en la Antigliedad, pero podemos encontrar ésta relacion si comparamos como se
definia cada una. Sin embargo, sabemos que en algo estaban de acuerdo los antiguos: la
experiencia estética o mas especificamente la experiencia del arte, se da en la ruptura del

acontecer cotidiano.

Por un lado, Platon distingui6 entre el conocimiento generado a partir de una experiencia
ordinaria o cotidiana, de aquel generado por el arte y la ciencia, reconociendo éste ultimo
como conocimiento racional.! Por otro, la Poética de Aristoteles describe un tipo de placer
que afecta la voluntad del espectador del teatro tragico. Aunque en ocasiones se reconoce
como excesivo, tal sentimiento placentero generado por la tragedia, se distingue de otras
experiencias por que nunca desagrada. Al aceptar que, incluso aquellas situaciones e
imagenes mas terrorificas y desagradables nos parecen bellas en las representaciones

artisticas, Aristoteles posiciona la experiencia estética en un lugar distinto al ordinario.

Ademas de funcionar como una ruptura, la experiencia estética es conocimiento. De ahi que,
para los antiguos, la memoria adquiera una posicion privilegiada para identificar cuando

estamos teniendo una experiencia.” El ejemplo lo encontramos de nuevo en Aristoteles, que

" A lo largo de la historia sobre la nocién de experiencia estética, la separacion entre conocimiento sensible y conocimiento
racional aparece en los debates sobre la funcién y vigencia del arte. Esta seria la raiz del debate sobre si nuestras
evaluaciones del arte constituyen o no conocimiento y la validez del mismo.

2 La mneme en Aristoteles funciona como una condicién de posibilidad del saber general en relacion al saber individual, es
la forma en la que es posible conocer. Ademas de la memoria, para tener una experiencia es necesaria la uniéon de muchas
percepciones y aspectos individuales. Es decir que la experiencia es una unidad de la diversidad, una generalidad.
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veia en las experiencias un rasgo que distingue a los animales no racionales del ser humano y
su capacidad racional. En el caso de las experiencias con el arte, éstas proporcionan un tipo
de conocimiento distinto. El sentimiento que le dio a Aristdteles a la idea sobre un
conocimiento distinto, es que el conocimiento que proviene del arte no se limita a lo que
nuestros sentidos nos proporcionan, a la informacion que obtenemos del mundo por medio de

nuestro cuerpo, este conocimiento ademas, proporciona placer.

De manera que la generacion de esta satisfaccion, distinta las demads es independiente de las
asociaciones que el espectador derive de la obra, es decir que este placer es generado por las
sensaciones y éstas dan placer por si mismas. La nocion de placer, seria en este momento
entendida como lo que nos agrada, aquello que nos gusta contemplar en sentido amplio, lo
que disfrutamos o con lo que simpatizamos. Estas ideas, ademas de fijar las bases para las
futuras teorias hedonistas de la experiencia sobre el placer que generan las obras de arte,

serian retomadas en el siglo XVIII y convertidas en las teorias del gusto de base empirista.

1.1.2. Edad Media.

Durante la Edad Media, la experiencia se entendia como lo hacia Aristoteles
(memoria, repeticion y via hacia la verdad y el conocimiento). En el siglo XIII, el
pensamiento filos6fico encontraba su lugar dentro de la teologia. Las expresiones sobre la
experiencia en el medievo estaban asociadas precisamente con los estudios teologicos,

encontrando su sentido dentro de las vias para conocer a Dios.
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Tomas de Aquino, por ejemplo, pensaba que el conocimiento de Dios debia basarse en
nuestro conocimiento del mundo, lo que para la teologia seria e/ efecto (el mundo) para llegar

a la causa (Dios).

La idea de develar la verdad de Dios guid la explicacion medieval de la experiencia. Los
medios por los cuales era alcanzada aquella verdad, ponian en evidencia los limites de lo
humano, de su estado material y temporal, de su condicion de mortal. La experiencia mistica
constituye aquello que frente a la nimiedad de la existencia humana, la trasciende, logrando
por medio de manifestaciones sobrenaturales y sin requerir la intervencion de la sensibilidad,
acceder al conocimiento y la gracia divina. Esta forma de la experiencia estd racionalizada,
aislada o interiorizada. En ese sentido, la nocidn platonica de la experiencia como un acceso
a la verdad por medio de la razon, se adecua mas a la definicion de experiencia de la Edad
Media. Las experiencias misticas y sobrenaturales constituyeron un aspecto importante para
la experiencia de cuestiones entendidas como internas. Los estados internos del hombre

serian las emociones o intelecciones por ser una experiencia de si mismo.

La definicién de la experiencia estética entendida como la transformacion del saber de un
individuo se viene construyendo desde aqui. Al ser una cuestion racional e interna, la
experiencia, en apariencia parece alejarse del sentido latino que referimos al principio del
capitulo: la intencion de ir hacia afuera. Pero la complejidad de esta relacion, reside en que
tal experiencia, mistica, a la vez que es interior, es manifestacion de la relacion con Dios,
externo y siempre Otro. "Por ello continta siento una experiencia, en su expresion latina y

teologica.
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1.3. Siglo XVIII.

A grandes rasgos, el debilitamiento de las ideas medievales de la experiencia se puede sefialar
en un principio, con la aparicion del pensamiento de Galileo. La tendencia cientificista se
solidifico y la utilizacién del término dentro de ella. Para el siglo XVIII, las teorias de la
experiencia estaban divididas entre el empirismo britdnico y el idealismo aleman. El
empirismo inglés vio la experiencia como un criterio base y a la vez limitativo del
conocimiento humano®, mientras que el idealismo heredaba las tesis platonicas de la

experiencia.

Historicamente, el empirismo britanico y el idealismo aleman, tienen su conciliaciéon en la
Critica de la Razon Pura (1781-1787). Kant propone pensar la experiencia como una sintesis
entre la sensibilidad y la razon, presuponiendo la radical separacion entre experiencia y
juicio. El aspecto estético de la experiencia tendria forma en la Critica del Juicio (1790) al
articular una facultad especial de la mente con la que podemos distinguir lo bello, facultad

que nos permite tener una experiencia estética: la facultad del gusto.

Segun Kant, el juicio del gusto no pertenece a lo cognoscitivo y por lo tanto no es logica, sino
estética y soOlo puede ser subjetivo. El juicio estético se constituye por una actitud
desinteresada, sin depender de cuestiones de caracter moral, emocional o afectivo que lo
determinen. El juicio estético no es conceptual sino formal; en ¢l hay una necesidad subjetiva,

pero aspira a una universalidad sin reglas, pues aquello que se asevera como bello, debe ser

% Los intentos de reducir la experiencia a la intuicién sensible fueron el resultado, entre otras cosas, de una “polémica
antirracionalista” nacida desde el Renacimiento y aparecida como una nueva forma de verdad independiente de la razon.
Esta forma de la verdad constituy también en el siglo XVI el significado de un limite o de una negacion de las pretensiones
abarcantes de la razon.
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bello para todos. Con ello, Kant transforma el estudio estético en una disciplina autonoma: la
naturaleza de la experiencia estética es completamente diferente a la del conocimiento logico

y por lo tanto corresponde a un estudio distinto.

Lo que nos interesa sefialar por ahora es que, la definicion de lo estético, dejo de depender
totalmente de las cualidades de los objetos o situaciones estéticas y se integro a ella la

subjetividad del espectador.

De la mano con los cambios en la definicion del conocimiento y la nocion de verdad, el
pensamiento sobre el arte dio un giro hacia al sujeto. A partir de entonces, el entendimiento
de la experiencia estética ha mantenido una relacion cercana a las explicaciones emocionales
y las respuestas psicologicas del arte y la belleza. El siguiente capitulo describe como la
categoria de lo bello es desplazada por estas nuevas consideraciones subjetivas en la labor de
identificacion y justificacion del arte, y sobre todo, en la tarea adjudicada a la experiencia
estética sobre la generacion de un tipo diferente de conocimiento. Por ahora, basta con
exponer una de las consecuencias que este giro subjetivo tuvo en la manera en que se

constituy¢ la experiencia estética.

La aparicion de la facultad del gusto gener6 en la filosofia dos preguntas orientadas a la
construcciéon de la nocion de experiencia estética. Por un lado la pregunta fue ;coémo
distinguir la experiencia estética de los demas tipos de experiencia - de conocimiento-? Por el
otro, debido a que la facultad del gusto genera una disparidad para saber qué es lo bello en
tanto que varia de una persona o cultura a otra, se abre la pregunta ;qué es la belleza? La

respuesta del pensamiento ilustrado fue que lo bello debia ser una cuestion de gusto y

14



explicarse a través de una teoria del mismo. Locke, Shaftesbury y Burke como ejemplos
representativos, dieron un giro del estudio del Ser, al estudio de la mente.* Y éstos
constituyen los intentos por descubrir qué facultad de la mente era la que posibilita la

experiencia estética.

Las teorias del gusto, contra la teoria platonica del arte (que confiere al intelecto la tarea del
reconocimiento de la belleza), afirmaron que no sélo el razonamiento posibilita tal
experiencia, sino la intuicidon sensible. La experiencia sensible del objeto estético dejé de
representar el distanciamiento con la Idea pura de belleza y funcioné como un puente hacia
ella. La intuicion sensible ayudaba a reconocer la belleza, tal como nos hacia reconocer la

verdad.

La reformulacion de las ciencias ( de la concepcidén del conocimiento en relacion con lo
sensible) , en el siglo XVIII proporcioné a los tratados de Platon, Aristoteles, asi como de
autores del medievo y renacimiento, una nueva fisionomia y autoconsciencia. A la par
surgieron otros tratados que se denominaron fundadores de la estética, teniendo a
Baumgarten como el principal exponente en sus Reflexiones filosoficas acerca de la poesia
1735. Con las transformaciones de la ciencia y el empirismo, la filosofia que se encargd de
explorar la experiencia y el arte no se puede reducir a “textos fundadores”, pues también
aquellos contribuyeron a la formacion de la nocion con teorias psicologicas inglesas sobre el

gusto y la moral , como la estética de Shaftesbury.

4 Tatarkiewicz, Wladystaw. Historia de Seis Ideas, Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética.

Tecnos/Alianza Editorial. Titulo original Dzieje szesciu pojec. (Traduccion Francisco Rodriguez Martin). Madrid, Espafia,
2002. p. 356
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Las condiciones del siglo XVIII permitieron que la estética naciera, por un lado por el debate
que surgio con los textos del pasado. Por el otro la reconfiguracion de la ciencia® y su
blisqueda de autonomia respecto al siglo barroco, tuvo como efecto una recepcion y
produccion distinta del arte. La nocion de experiencia jugd un papel decisivo para la
configuracion de esta nueva forma de experimentar el arte. La secualizacion de la ciencia
afecto la forma de producir conocimiento asociado con lo artistico. Todavia en el siglo XIX,
la experiencia estética puede ser pensada como un intento de revivir el culto a la belleza en la

que el romantico afirmaba que atn podia habitar en ella por medio del arte.

Sin embargo, el estatus de lo sensible permaneci6é como inferior en la filosofia. En los albores
de la aplicacion del término estética en Alemania, cuando Baumgarten escribia su Aesthetica
(1750-1758), la experiencia estética es descrita como meramente sensual y llevd por nombre
representatio sensitiva. En su clasificacion del conocimiento, Baumgarten dio a la estética el
lugar de la gnoseologia inferior en relacion a la gnoseologia superior, propia de las ciencias
de la logica. El logro significativo de Baumgarten fue el de incluir un conocimiento
considerado como irracional, fundado en los sentidos y no en la razon en la clasificacion del
conocimiento en general. El conocimiento irracional-sensual seria aquel generado en la

experiencia estética.

Consolidada la union de la experiencia con lo estético, en el siglo XIX ya poseia un lugar
privilegiado al momento de identificar una obra de arte. Varias teorias contribuyeron a su

posicionamiento en ese lugar.

5 Valeriano Bozal, Historia de la Estética. Pag. 20
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1.4. Siglo XIX.

A principios del siglo XIX, el pensamiento continuaba diversificado entre los sistemas
idealistas y empiristas que intentaban dar una definicion a la experiencia estética. Pero la
naturaleza de esta experiencia se habia modificado con las transformaciones de la produccion
artistica de la época. Beethoven en la musica o Goethe en la literatura, exigian y
simultaneamente evidenciaban la ruptura con el pensamiento del siglo precedente sobre la

naturaleza de la experiencia estética.

En este momento la funcion de la experiencia estética como criterio para la identificacion del
arte se consolidé en la forma de la contemplacion. La contemplacion del arte proveia un
conocimiento distinto, un conocimiento del mismo espectador. La contemplacion, como una
forma de lo sublime y como sentimiento estético estaba asimilada ya en el pensamiento sobre
el arte. Aquellos objetos presentados como obras de arte, lo eran debido al sometimiento que
lograban en la mente. Es decir, la experiencia estética se convertia en la justificacion de la

creacion artistica.

Con El Mundo como Voluntad y Representacion que Schopenhauer dio a luz en 1819, la
experiencia estética es un estado de contemplacion que priva a la voluntad: el sujeto que
experimenta el arte, se olvida de si mismo y se asume como expectante en la percepcion del
objeto. Schopenhauer construye un sistema metafisico en el que interpretd la contemplacion
como el consuelo de una voluntad incansable (como en la forma de la autoconservacion que
comprendié Burke y que analizaremos en el siguiente capitulo). La nocioén kantiana de

desinterés, es concebida por Schopenhauer como una actitud del sentimiento beatifico. La
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experiencia estética fue entendida como una ruptura en ese fluir de la voluntad, y seria como

un alivio en los malestares de la vida.

Observamos que estas caracteristicas de la experiencia del arte se asemejan a la
configuracion kantiana del concepto de lo sublime, generado en los sentimientos terrorificos,
pero placenteros que la fuerza de la Naturaleza provoca ante la pequefiez de la existencia
humana. En el siglo XIX, la Naturaleza como una instancia de objetivacion del mundo, habia
dejado de ser una instancia estructuradora de la realidad, un logos. La produccion del arte se
dio en relacion a la busqueda de esta sustantividad perdida y con ello buscaba la permanencia
frente la efimera experiencia cotidiana. En el siguiente capitulo sobre el concepto de lo bello,
se relata por qué la experiencia estética fue limitandose con el tiempo hacia la experiencia
del arte, y como fue dejando de ser experiencia mistica, de la Naturaleza o lo divino. De
momento solo es importante observar que tal busqueda de la permanencia en el tiempo,
supone que la experiencia del arte de la época opera bajo la conciencia del sujeto respecto a

su historicidad.

La consciencia de la experiencia estética en términos historicos, es estudiada profundamente
por la filosofia idealista de Hegel, en donde la experiencia es la transformacion del saber de
un sujeto. El saber al que se remite Hegel es aquel que se construye por medio de la
repeticion de fendmenos aparecidos a través del tiempo. Segiin Hegel, esta conciencia de la
experiencia hace que el sujeto piense el arte desde su lugar en la Historia. Una de las
caracteristicas de la filosofia del arte de Hegel, es la de considerar que el arte, como un

producto del espiritu, es superior a la Naturaleza®.

® Hegel, F. Lecciones de Estética, V. I, Trad. Raiil Gabas, Titulo original: Vorlesungen iiber die Asthetik. Ed. Peninsula,
Barcelona, 1989. p. 10.
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La supremacia del arte sobre la forma natural, significé un reconocimiento de las capacidades
humanas para pensarse a si mismo y al mundo. Las manifestaciones del arte que funcionaban
como medios para alcanzar a Dios, habian dejado de explicar ese vinculo con el pensamiento.
Hegel anunciaba la Muerte del Arte, y fue el hito que dividi6 todo el estudio estético

posterior.

El final del siglo XIX se caracterizd por poner en duda los elementos que conformaron la
nocion de experiencia desde la Antigliedad. Entonces, la experiencia como método de
comprobacion y examen se habia trasladado al terreno de lo estético. De forma muy general,
podriamos decir que hasta Hegel, el estudio del arte se habia consolidado en relacion al
estudio sobre sus similitudes con la belleza de la Naturaleza y la gracia de Dios. El fin de la
forma clasica del arte es construida por la estética hegeliana y su anunciacion de la Muerte

del Arte, problema expuesto en el tercer capitulo de este documento.

Los puntos centrales que hemos descrito hasta ahora no pretender dar una version abarcante y
definitiva de la historia de la experiencia estética, mas bien sugiere el camino que la nocion

ha recorrido para darnos pistas sobre su estatus en la actualidad.

Debido a que aunque la nocion de experiencia estética se gestd desde los inicios de la
filosofia, se establecié como tal en el siglo XIX sustituyendo al concepto de lo bello en

aspectos centrales para la justificacion del arte. El establecimiento de la experiencia estética

19



como un conocimiento legitimador del arte, también tuvo su ¢éxito gracias a este

desplazamiento de lo bello que analizaremos a continuacion.
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Capitulo 2.
La Experiencia de lo Bello y lo Sublime
Ests segundo capitulo estd dedicado a mostrar que las categorias de lo bello y lo sublime han
contribuido a la construccion de la nocion de experiencia estética. Para ello, en la primera
parte se aborda el rol de la categoria de lo bello en la historia de la estética y sus

transformaciones mas significativas. En la segunda parte se habla de lo sublime y como a t

2.1 El desplazamiento de lo bello.
Lo bello es el comienzo
de lo terrible que
todavia podemos soportar.
Rilke
La categoria de lo bello ha sido en la historia de la estética, la fuente que ha posibilitado el
nacimiento y la madurez de las preguntas que tienen que ver con la naturaleza del
sentimiento estético, de los objetos estéticos y de las situaciones estéticas. Sin embargo, ha
habido momentos en que la categoria de lo bello ha dejado de ser el referente, el comin
denominador por el cual la estética puede plantearse esas preguntas. Un ejemplo de ello es el

nacimiento del estudio filosofico de lo feo y las otras categorias estéticas que se consideraban

dependientes de lo bello.

La belleza, era la categoria estética capaz de responder a las preguntas mencionadas
anteriormente, sin embargo, con el nacimiento de la experiencia estética, dichas respuestas se
vieron afectadas en como se pensd tanto el arte como evidentemente, la manera de
experimentarlo. Para demostrar como sucedid esto que he llamado  sustitucion o
desplazamiento de la belleza, describiré cudl ha sido el lugar de ésta en la Historia del Arte

Occidental.
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Cuando se tiene la intencion de aclarar la naturaleza de un término, concepto o categoria
filosofica, habra otras ideas que seguramente han sido expuestas con anterioridad a las
nuestras, sin embargo, éstas buscan ser cimentadas mediante el estudio de aquellas ideas que
nos son simpatizantes, acotando la mds clara y convincente. De ahi que nos guiemos a
continuacion por el analisis de Tatarkiewicz’ sobre las transformaciones de la categoria de lo

bello.

1.2.1. La Gran Teoria.

La Historia de la Belleza contiene una teoria con la cual se puede explicar su permanencia en
la definicion del arte durante casi dos milenios. Esta teoria es denominada por Tatarkiewicz
como la Gran Teoria y fue enunciada desde la época Antigua. Segun el filésofo polaco, el
nacimiento de la Gran Teoria o llamada también la Teoria Clasica de la belleza, se da en el
siglo V antes de Cristo, y culmina o tiene una significativa transformacion en el siglo XVIII y

principios del XIX.

La Gran Teoria se puede rastrear desde la concepcion de la belleza de los griegos, definida
como el conjunto de las proporciones, el ordenamiento y las interrelaciones de las partes de
una totalidad. Se trata de una teoria objetivista, racional e incluso con aspiraciones a
comprender la belleza en términos numéricos. Los pitagoricos veian la belleza en la armonia
y la simetria expresada en el nimero y la proporcion como leyes de la naturaleza o incluso

como los principios que rigen la existencia humana.

7 Tatarkiewicz, Wiadystaw. Historia de Seis Ideas, Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética.
Tecnos/Alianza Editorial. Titulo original Dzieje szesciu pojec. (Traduccion Francisco Rodriguez Martin). Madrid, Espafia,
2002.
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Estas cualidades de la belleza se podian identificar de dos maneras en los antiguos. La
primera, sostenida por los sofistas, indicaba que la belleza se obtenia por medio de los
sentidos. La segunda considerd la belleza en un sentido amplio, y tiene en cuenta los aspectos
morales y los procesos de razonamiento por los cuales se tiene acceso a ella.® El sentido
amplio de la belleza se identificaba con lo que produce una experiencia estética. Aunque no
estaba formulada como la conocemos hoy, la produccion de esta experiencia comprendia
tanto cuestiones morales y del razonamiento como la percepcion inmediata de formas, colores

y sonidos. El sentido amplio de la belleza impero en la cultura europea posterior.’

El concepto de belleza clasico sostenido por la Gran Teoria, tiene una constitucion metafisica
iniciada por la filosofia platonica que divide la belleza en sensible e ideal. La belleza sensible,
entendida como la unificacion de la diversidad de percepciones, es afin a la definicion de
experiencia como via de conocimiento, la que se obtiene por los sentidos pero es ordenada
por la razon. Esta definiciéon de la experiencia, vista por primera vez en Aristételes, es

trasladada al &mbito estético debido a los pensadores medievales.

Como ya hemos descrito en la primer seccion, durante la Edad Media, tanto el sentido
aristotélico y platonico (metafisico), de la belleza permanecié en su forma teoldgica, es decir,
como una cualidad divina. Més tarde, esa cualidad comenzd a ser constitutiva de lo divino y

finalmente, la belleza se consideré un atributo mismo de Dios. La experiencia de la belleza

8 Ibidem, p.156.
9 El debate sobre Los aspectos morales de la experiencia estética es retomado a principios del siglo veinte y seran
analizados en el tercer capitulo.
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significaba una experiencia sobrenatural y mistica. Por lo tanto, la experiencia estética tiene

ademads de una raiz empirica, una base mistica.

Esta forma metafisico-teologica de la Gran Teoria predomind en el Renacimiento con una
variante: la reconciliacion de lo bello y el arte. Esta reconciliacion renacentista entre arte y
naturaleza por medio de lo bello, significd un elemento a favor del debilitamiento de la Gran
Teoria, pues al ampliarse el concepto de lo bello para explicar al arte, se volvia mas ambiguo.
Mas tarde, las variaciones que sufria la Gran Teoria se volvieron tan frecuentes que
terminaron por provocar una crisis en sus fundamentos. Anterior a este periodo, la belleza se
consideraba en la forma natural o divina, restringida a su despliegue artistico como tal. Esta
reconciliacion se debe a que las esferas religiosas, politicas y artisticas tuvieron su
unificacion en el siglo XV, unificacion que historicamente se registra dentro del resplandor

de la ciudad de Florencia. °

1.2.2. La belleza subjetiva.

El estudio psicoldgico de la belleza y el arte a finales del siglo XVII y durante el siglo XVIII,
permitio el desplazamiento mas significativo del concepto de lo bello dejando atras la
predominancia que habia tenido en la estética afios atrds concebida como una propiedad de
los objetos. Podemos pensar en dos razones principales. Por un lado, estas teorias

cuestionaron que lo bello como propiedad objetiva estuviera limitado a la proporcion, la

Este resplandor se debi6 en gran medida a la historia de la familia Medici. El Renacimiento, en su despliegue
estético y cientifico, no hubiera sido el mismo sin que los Medici y su mecenazgo -dentro del nacimiento del
capitalismo y los intereses dentro de la Iglesia Catdlica- a artistas como Brunelleschi (inventor de la perspectiva),
Donatello, Miguel Angel, Da Vinci y Galileo, quienes transformaron la experiencia del arte Occidental con sus
creaciones. Para profundizar mas en este tema, véase Hardy, J. (productor/director). (2004). Medici: The
Godfathers of Renaissance [TV Mini-Serie] Lion Television. PBS/Devillier Donegan Enterprise.
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simetria y la armonia. Por otro lado, posicionaron a la experiencia -aunque seguia siendo una
experiencia de lo bello, hablamos aqui de la experiencia como forma empirica, limitada a la
percepcion sensorial- como el criterio de validacion tanto en la ciencia, como en la estética y

la filosofia.

La definicion de lo bello que predomin6é a mediados del siglo XVIII fue aquella que la
pensaba como una impresion subjetiva, una experiencia que ya no necesariamente se debia al
conocimiento de lo divino. De acuerdo con la época, la belleza de las formas surge de las
asociaciones que hacemos con ellas. Entonces la belleza se trataba de un asunto de

convencion, determinado en relacion a la experiencia individual del sujeto.

El interés por la experiencia del sujeto provoco que el esfuerzo de formular una teoria general
de la belleza se convirtiera en un proyecto banal. La preocupacion se dirigia a la formulacion
de una teoria sobre como se experimenta la belleza. ;Qué era necesario para generar una
teoria de esa naturaleza? Los pensadores concluyeron que las propiedades del objeto no eran
suficientes para explicar tal experiencia y le dieron lugar a la mente del sujeto. Tales
circunstancias permitieron dejar de lado la teoria idealista de la belleza (aunque nunca por
completo) y considerar aquello que determina los objetos artisticos desde la experiencia

subjetiva.

Otra sefial del desplazamiento de lo bello se encuentra en los artistas prerromanticos, quienes
buscaban exponer la vitalidad, plasmar lo pintoresco, representar la plenitud o la expresion
emocional, cualidades que tienen poco que ver con la proporcion y armonia que la Gran

Teoria daba como explicacion de la belleza. Mientras que ésta veia el acceso a la belleza a
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partir de la razén, algunos escritores a finales del siglo XVIII atribuyeron esa posibilidad a la
imaginacion o a la facultad del gusto. Esta facultad, como ya mencionamos, fue entendida
como especial y distinta, lo que esbozé la reformulacion de la llamada la autonomia de la

estética en relacion a otras formas de conocimiento.

1.2.3. La belleza disfrazada de fealdad.

Ante estas afirmaciones, debemos hacer una observacion. Durante la Ilustracion sucedio la
“crisis” de la belleza gracias a las teorias del gusto, sin embargo, lo bello sigui6 siendo la
cualidad definitoria de lo artistico un siglo mas tarde. ;Por qué? Aunque la facultad del gusto,
postulada por Kant como parte del proceso de subjetivacion de lo estético, contribuyo al
debilitamiento de la Teoria Clasica o Gran Teoria'!, posteriormente, en el siglo XIX
encontramos que la facultad del gusto sirvid no sélo para identificar la belleza, sino

distinguirla de lo que es feo, sublime'?, pintoresco, etc.

Si aceptamos que durante el periodo romdntico se dio a la facultad del gusto la funcion de
servir como directriz para la identificacion de lo bello entre todas las demas categorias
estéticas, también aceptamos que, a pesar de todo, superd el relativismo que las tendencias de
la Tlustracion y las teorias empiristas habian establecido para la determinacion de lo bello y el
objeto artistico. Cuando la categoria de lo bello se desplaz6 de la forma natural y/o divina al
arte, y pudieron integrarse como parte de un sistema metafisico de lo bello otras categorias

estéticas como lo feo, lo que sucedia era un resurgimiento de la Gran Teoria, pues presentaba

" De ahora en adelante utilizaré Teoria Clasica o Gran Teoria para referirme al mismo movimiento estético de la belleza.
12 E] concepto de lo sublime habia sido estudiado desde el siglo I por pseudo-Longino en la literatura.
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tales categorias como aquello que no es lo bello y de esa manera reafirmaba la necesidad

metafisica que lo bello establece.

La belleza, como fundamento metafisico, como aquello que permite pensar en la generacion
de un sentido del mundo por medio del reconocimiento de las formas bellas, también es
necesario para derivar de ella todo aquello que se le opone. Desde ahi, el estudio estético de
lo feo aparece como una recuperacion del ideal de belleza a través de una estrategia de
contraste. Lo feo no se comienza a estudiar como forma estética ontolégicamente autonoma,

sino como negatividad o negacion de lo bello.

Uno de los tratados que operan como testimonio de esta idea sobre lo feo, lo encontramos en
la Estética de lo Feo (1853) de Rosenkranz. La creacion de este texto es una consecuencia de
las transformaciones artisticas del romanticismo y su modo de experimentarlas. El mérito de

este texto estriba en que observd un aspecto descuidado de la estética: la forma negativa de

lo bello.

Posicionado filoséficamente desde la estética hegeliana, Rosenkranz observa que estudiar lo
feo se vuelve una necesidad que responde al devenir historico. Es menester estudiar lo feo
porque la fealdad irrumpe en el arte como elemento critico que viene a confirmar la
conversion de éste en instancia historica y a apoyar su lucha contra el normativismo.”> Es
decir, contra las normas del gusto que se habian intentado configurar un siglo antes,
especialmente con la filosofia de Hume. Rosenkranz, quizé sin estar muy consciente de ello,

nos da una razoén para pensar que lo feo es de hecho una categoria estética autonoma -en

'3 Rosenkranz, Karl. Estética de lo Feo, Julio Ollero Editor, 1992, p-6
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relacion a lo feo- al comenzar a postular la idea, madurada en la filosofia de Hegel, sobre la
historicidad intrinseca del arte y el papel que la categoria de lo feo desempeiaria al reconocer

tal historicidad, es decir, el irrumpir en €l para dar cuenta de su nuevo status quo.

(Por qué las estéticas “negativas”, lo feo, lo malo y lo falso, se han manifestado como
intrinsecas a la verdad y se reducen a la representacion de lo bello? La fealdad se concibio
como la forma negativa de la belleza, y pese a ello, tenemos razones para pensar que lo feo
constituye una categoria con autonomia estética en relacion a las categorias de lo bello - lo
verdadero y lo bueno-. Aristételes, en oposicion a la agresiva division entre ideas y mundo,
postuld que lo feo funda una ontologia, cuando dice que en la realidad existen seres feos,
como cadaveres y animales que en sus reproducciones en el arte y la imitacion lejos de

provocar desagrado, producen placer. '

Desde la Pocética, es posible pensar que la experiencia estética, bajo ciertas condiciones, es la
conciliacion entre el horror y el placer que el concepto de lo sublime moderno persiguid
siglos después. Aristoteles propone pensar lo que se ha considerado como una representacion
negativa de lo bello, una estética autonoma de lo feo, asumiendo que ésta si puede generar
sentido por si mismo al igual que la categoria de lo bello. La condicién para que la fealdad
sea una categoria independiente es que la experiencia estética logre la reconciliacion entre el

horror y el placer. En otras palabras, que tal experiencia funcione como resolucion.

4 La cita original es: “cosas hay que, vistas, nos desagradan, pero nos agrada contemplar sus representaciones y
tanto mas cuanto mas exactas sean. Por ejemplo, las formas de las mas despreciables fieras y las de muertos.”
Aristoteles, Poética. Version de Juan David Garcia Bacca. México, 2016. Pag. 5.
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Hasta aqui, la experiencia estética tiene una finalidad: el placer. Pero la obtencion de placer y

satisfaccion también es conocimiento, de manera andloga al que proporcionaba el sentido

amplio de la belleza (aquel que incluye cuestiones morales y epistémicas). Por medio de las
experiencias estéticas, obtenemos una forma, un sentido dentro de la comunidad. El sentido y
el conocimiento propios de la experiencia estética, -incluyendo las que son generadas por
categorias consideradas como dependientes de lo bello, como lo feo y lo sublime-, se dan en
el plano de tal comunidad sin que sea necesario que /o real,como un presupuesto ontoldgico,

entre en la ficcidon del arte.

Es decir que la experiencia estética de lo feo, con su necesario distanciamiento
representacional por pertenecer al plano de lo estético, genera la reconciliacion entre lo feo y
lo placentero, teniendo como resultado un ejercicio andlogo a la catarsis. Y este es
forzosamente el movimiento de lo feo sin que por ello se implique un traslado de un supuesto

feo real alo feo representado.

Tal es la idea de Oliva cuando afirma que lo terrible, lo feo y lo falso, ha formulado su propia
ontologia, aunque ciertamente de una manera lateral."” Los sucesos tragicos pueden llegar a

ser placenteros cuando se comprenden'®, pues nos integran al sentido comunitario de tal

15 Se puede cuestionar que se trate de una ontologia y defender que tales categorias estéticas dependen de crear una ruptura
con el referente de lo bello. Desde Platon, (Fedro y Banquete) se acepta que lo feo también es parte de la experiencia del arte
y de lo bello, pero éste aun afirma que no pueden formular sentido y por lo tanto, tampoco pueden ejercer la permanencia
que en lo bello permite su interpretacion infinita. Sin embargo, estamos pensando en lo feo como una experiencia del arte no
como ruptura, sino como constitucion de la misma experiencia.

'6 En la estética de Gadamer encontramos que la forma del texto, cuando es comprendido, nos lleva a ese sentido al igual
que la experiencia de lo bello. Cuando hablamos de lo bello en este sentido, hablamos de la belleza clasica ya superada, pero
figurando para conservar lo que ya ha pasado. Esto es lo que Gadamer denomina Tradicion. Por lo tanto, la idea de la
belleza clasica que respondia a esencialismos ahistoricos ya no responde a la situacion de experiencia estética que
planteamos. “En cuanto que comprendemos, estamos incluidos en un acontecer de la verdad” Cita en E! fin del Arte, Oliva,
C. a Gadamer p. 585 de Verdad y Método.
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conciliacion. Es decir, se crea una relacion de empatia que en la experiencia estética se

reconoce.

La autonomia de las “estéticas negativas” puede encontrar objeciones cuando se piensa como
Eugenio Trias que la idea de belleza se estructura permanentemente desde la experiencia
estética de otras categorias y de esta manera la dialéctica de gestacion de lo bello contintia
como un “limite de sentido”. Trias habla de lo bello como una referencia metonimica de lo
siniestro: lo bello es el velo ordenado por el cual se deja ver el caos. Pero esta metonimia no
se puede pensar desde la actitud de “desinterés” al que apela la estética kantiana, pues ésta,

en contraste, genera una forma de conocimiento y accion en el mundo."’

En la actualidad, la experiencia estética ha asimilado las formas negativas del arte. La
practica artistica propone los limites de esa experiencia estética desde tales formas. Pero, de
acuerdo con Oliva, la comunidad forma sentido y verdad desde los acontecimientos tanto del
mundo como del arte sin importar si vienen de categorias estéticas “negativas” o “positivas”.
La comunidad encuentra esos sentidos al regresar al ethos después del caos. La experiencia
de lo bello en el arte se encuentra en la participacion comunitaria sobre el presupuesto de
verdad, que en el caso de la experiencia estética se encuentra en el sentido que, bien lograda

(adecuacion entre los medios y fines de la obra de arte) genera satisfaccion.

1.2.4. La autonomia de lo bello.

' Trias, E. Lo Bello y lo Siniestro, Citado en Schiller, F. La Categoria de lo Sublime, Ediciéon Pedro Aullén de Haro, Trad.
José Luis del Barco. Ed. Libreria Agora, Espaiia, 1992.
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En el siglo XIX, predomina la idea de que la facultad del gusto y la imaginacion cumplen la
misma funcion de la razén, esto se extendio hasta el siglo XX. El objetivo parecia ser mas
bien desplazar la razon por el gusto y la imaginacion, esto desembocd maneras peculiares en
la practica artistica de europa. En Alemania, por ejemplo, el pintor Max Ernst en la
fundacion del movimiento dadaista generado como una respuesta a la primera Guerra
Mundial, y manifiesta el desprecio por toda logica establecida, rebelion que deriva en la

constitucion del arte desde nociones como lo grotesco o lo absurdo.

El eco de la Teoria Clasica se escucho en las voces que defendian que el arte no debia
mirarse en una instancia externa a él para justificarse.'"® De manera que la definicion
tradicional de la belleza como orden y mesura o armonia revivié mediante el interés por el
clasicismo que favorece el culto a la razén, la medida y la proporcidén. La afirmacion
hegeliana sobre la belleza como la Idea Absoluta en su apariencia sensorial volvia oficial este

resurgimiento del ideal clasico de belleza.

En el resurgimiento de la Gran Teoria también se incluyen las tesis de la estética de Hegel: la
belleza del arte es superior a la belleza de la Naturaleza por ser producto del espiritu,
entendido como el operar de la cultura en el devenir historico. Esta forma de despliegue de la
cultura se asocia con la nocion de la libertad, pues la belleza del arte que una cultura produce
y concreta en la obra, es una forma de aparecer de la voluntad, del espiritu humano entendido

como el pensamiento, en contraste con la determinacion que supone lo dado, la forma natural.

'8 Ibid.
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La justificacion que la belleza daba al arte como via de identificacion, se debilité de forma
significativa desde el Renacimiento. Pero poco antes de iniciar el siglo XX era tal la crisis de
lo bello que fue necesaria la pregunta sobre qué es el arte y como se experimenta. Los artistas
y criticos pensaron que la belleza era un concepto tan imperfecto que constituia una base
inadecuada para cualquier teoria que se propusiera responder la naturaleza del arte. Las
creaciones artisticas comenzaron a buscar que la obra produjera en el receptor algo mas que

un deleite con su belleza o fealdad.

La nocidén objetiva de la belleza tuvo un largo reinado y aunque desde los sofistas la nocion
subjetiva se dejaba ver, ésta predomind sélo en el siglo XVIII en la filosofia kantiana
afirmando que los juicios referentes a la belleza, aunque subjetivos, pueden aspirar a la
universalidad. Esto influy6 notablemente a los tedricos que reconocian el caracter subjetivo

de la belleza, pero buscaban sus elementos objetivos y universales.

Como conclusion, en esta segunda version de la Gran Teoria la proporcion se veia sustituida
por lo que Hegel denomin6 forma. Y es la unidn entre forma y contenido, lo que le da al arte
un lugar superior al de la naturaleza en su nueva funcion de autointerpretacion del ser

humano, cuestiones que se abordaran con profundidad mas adelante.

Demostramos que el desplazamiento del concepto de lo bello da lugar a la experiencia
estética como justificacion del arte. Con ello no quiere decir que percibir la belleza no haya

constituido una experiencia también, significa mas bien que el cambio de los gustos clasicos

9 El cual Kant habia situado en la construccién de su teoria de la experiencia estética ain con una base teologica, en
relacion a la experiencia de la naturaleza como estructuradora o logos. El genio y el artista, serian para Kant, productos de la

naturaleza también, como una especie de don innato.
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a los romanticos, de la belleza que produce agrado a la que produce emocidn, situd a la obra
en un lugar en el que ya no debia su estatus de arte a la belleza, sino a su capacidad de

producir una experiencia -distinta-, una experiencia estética.

Las problematicas con las que se enfrenta el surgimiento de la autonomia de tal experiencia,

seran expuestos, analizados y cuestionados en el siguiente capitulo, seccion 3.1.

2.2. El legado de lo sublime en la experiencia estética.

(Por qué es importante hablar de lo sublime en este momento de la Historia? Lo sublime es
utilizado en el lenguaje comun como un adjetivo que funciona como sinénimo de belleza.
Pero ahora veremos que la construccion del concepto de lo sublime occidental, es mas bien
una experiencia que nos hace comprender con mayor profundidad lo que se ha entendido

como experiencia estética.

Lo Bello y lo Sublime se han construido diferenciandose uno del otro. Por un lado, como
describimos en la seccion anterior, se ha concebido como perenne en la historia. Por otro
lado, lo sublime, que forman parte de las teorias estéticas en general y en particular de la
experiencia estética, ha participado constitutivamente en los sistemas metafisicos de otras
areas del pensamiento. Esto demuestra que el que se interese por comprender la naturaleza de

la experiencia estética, habra de hacerlo como un concepto abierto.”” Analogamente, la

20 Abierto en el sentido de Eco: “Un arte que dé al espectador la persuasion de un universo en el cual él no es stcubo, sino
responsable —porque ningun orden adquirido puede garantizarle la solucion definitiva, sino que €l debe proceder con
soluciones hipotéticas y revisibles, en una continua negaciéon de lo ya adquirido y en una institucion de nuevas
proposiciones—, tiene un valor positivo que supera el campo de la experiencia estética pura (que ademas existe solo al nivel
teorico, pero que de hecho se complica siempre con una serie de respuestas practicas y decisiones consecuentes).” Eco, U.
La Obra Abierta, Titulo Original Opera Aperta (1962). Ed. Planeta-De Agostini, S.A. Barcelona, 1992. P. 27
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filosofia de la religion y la filosofia moral han mostrado que la nocion de experiencia estética

no ha sido forzosamente una explicacion limitada a la experiencia artistica.

La secularizacion que poco a poco fue movilizdndose desde el siglo XVI y XVII - primero
con el particular panteismo propuesto por Giordano Bruno y posteriormente con las
monstruosas aportaciones de Galileo a la fisica del Renacimiento, sentando las bases para el
giro copernicano- la especulacion sobre el arte exigid el nacimiento de la experiencia
estética que en un principio pertenecio a la filosofia de la religion en forma de experiencia

religiosa (deliriuos tremus), y referido con otras palabras como el sentimiento sublime.

El concepto de lo sublime demuestra que lo estético no ha estado siempre ligado a lo
artistico. Dos ejemplos son la estética kantiana y la filosofia moral de Brentano. En ambos, el
sentimiento de lo sublime esta relacionado con la virtud y el deber. Lo sublime, al igual que
la experiencia estética es una experiencia del sujeto, pero a diferencia de ésta, no se explica a

través del arte sino a través del ejercicio moral.

Sin embargo, existieron tratados, como el de Longino, que funcionaron como puentes
tedricos que trasladaron los estudios de la experiencia desde la religion a la teoria estética y
del arte, lo que permitid explicar fenomenos internos del arte, es decir, las reacciones que
provocan en los espectadores. El ejemplo de la importancia de tales estados internos del arte
lo encontramos en los frescos de Miguel Angel de la Capilla Sixtina, los cuales, tras unos
afios de su creacion, fueron “restaurados” debido a que se mostraban desnudos que

provocaban la incitacion moralmente reprochable para la Iglesia Catolica de la época. Estos

34



estados internos necesitaban una explicacion que la filosofia de la religion finalmente

comprendié como experiencias estéticas.

Pero ademas de una reformulacion teorica de la experiencia mistica, hubo variantes en la
recepcion artistica, la cual se convirtid posteriormente en una transformacion cuantitativa, de
alcance. Si bien, la relacién entre estética y arte comienza en el Renacimiento, cuando la
Naturaleza pierde su valor normativo como creacion divina, es en la segunda mitad del siglo
XVIII cuando el llamado goce o experiencia estética sustituye el lugar de una consciencia
religiosa que se esta debilitando. En este momento, la produccion artistica aun arrastraba
ciertos rasgos de exclusividad, de culto de unos pocos, y por lo tanto de experiencias que solo

podian sentir también ciertos sujetos.

Es hasta finales del siglo XIX y debido también a la reproduccion fotografica, que el arte
desciende hasta “las capas con instruccion elemental”, es decir hasta la poblacion europea sin
educacion sobre arte. Con ello, el arte se convierte en propiedad publica y el gusto por verlo y

conocerlo es algo que se extendia con mayor ahinco.”!

Esta transformacion del estatus del arte cambi6 radicalmente la forma de experimentarlo. Y a
pesar de que las categorias estéticas clasicas como lo bello y la simetria se ven cuestionadas
desde finales del Renacimiento con el movimiento manierista, las explicaciones sobre coémo
se experimenta el arte no se ven cuestionadas hasta que los aspectos religiosos del arte se ven

amenazados. No se habia teorizado sobre el tipo de experiencia que el arte proporciona. Lo

! Huizinga, Homoludens. pag. 255
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sublime constituy6 en este momento una respuesta a las preguntas que surgian respecto a la

experiencia del arte.

En la actualidad, lo sublime contintia teniendo una intima relacion con la experiencia del arte,
lo que demostraremos a través de tres etapas del concepto a lo largo de la historia del arte. La
primer etapa es la que marca Longino, manifestando el concepto de lo sublime en la literatura
que, evidenciando la nimiedad de la humanidad frente la divinidad y la naturaleza, apelando a
la experiencia de lo bello como en la Teoria Clésica. La segunda etapa es la de la Tlustracion,
en donde lo sublime sigue manifestando la relacion del ser humano con la grandeza de la
naturaleza, pero ahora aquel supera el terror de la inmensidad y grandeza de la naturaleza por
medio de la razon, lo que resulta en el estado contemplativo. Y por ultimo en el siglo XX, lo
sublime constituye la relacion humana con la técnica, en donde la practica artistica da cuenta

de su confrontacion.

2.1.1. Longino

Ya en el siglo I, se dejaba ver la primera indagacion estética de la palabra sublime. Sobre lo
sublime de Longino, considerado como el estudio precursor de este sentimiento, parte desde
el aspecto etimologico de la palabra griega twovg que remite a una especie de elevacion o
altura.”> Gracias a su texto sabemos que lo sublime se asocia con dos campos semanticos: por
un lado la sensacion de éxtasis, de grandeza, admiracion o asombro y por otro el terror, el

miedo, lo apabullante. Sin embargo, la atencion que se le ha dado al tratado se debe a que

22 Doran, R. The Theory of the sublime, from Longinus to Kant. Cambridge University Press, United Kingdom, 2015. p. 4
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propuso una serie de reglas y técnicas retoricas que configuran un esquema para poder

conseguir lo que nombra /iteratura sublime y con ella un tipo de experiencia estética.

Con ello, Longino presupone que el arte y su capacidad de expresion y de provocar un
sentimiento de tal naturaleza se logra en primer lugar, con la combinacion de varias formulas,
esquemas o técnicas y en segundo lugar con /o dado naturalmente. Lo dado naturalmente es
la idea del genio que Kant tomara mas adelante para desarrollar su estética. La retdrica que
logra ser sublime, es para Longino, aquella que es efectuada en gran medida por el dote
natural del creador. La grandeza de pensamiento (noesis) y la llamada “emocion vehemente”

(pathos) contribuyen de forma directa en la construccion sublime de lo literario.

La evidencia de que lo que pensaba Longino no era una categoria como lo bello, es decir una
categoria ontoldgica del objeto artistico, sino una experiencia, estd en que tal poder de
expresion, es el talento para conseguir grandes pensamientos, entendido como una
disposicion innata o natural para producir lo sublime, acompanado de un segundo elemento:
la pasion vehemente y entusiasta.”® Aquel estado mental llamado sublime se puede conseguir
también apelando al buen uso de las metaforas, teniendo la sensibilidad de crear otra realidad,
una menos explicita y mas sutil, llamada por Longino la noble expresion. Este es un lenguaje
que mantiene sin develar las cosas tal cual, pero las sugiere logrando producir “un asombro
peculiar” en el lector, logrando que aquellas palabras le resuenen como un eco en los

pensamientos.

B “Longino’ Sobre lo sublime. Madrid, Espafia, ed. Gredos, 1979. p.134
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La literatura sublime significaba para Longino lograr una obra capaz de construir fines en si
misma, valores, y sentido. Para lograr esa autonomia, la obra debia estar “elevada” al colocar
las palabras por fuera de un aparato natural; en otros palabras, de saber utilizar los artificios
retoricos. En la estética de Longino y a través de sus anhelos de perfeccion retorica, se asoma

la construccion de lo humano, de un humanismo estético.

Lo sublime, es la acentuada humanidad respecto a la naturaleza y frente a la divinidad. La
palabra es la via para obtener la inmortalidad, pero no s6lo eso, sino para mostrar el
desplazamiento del sentimiento de lo divino en relaciéon a la misma humanidad. Longino
propone una serie de versos para denotar lo sublime desplegado en la retorica de Homero.

Cito uno de los pasajes:

Cuanto espacio puede divisar con sus ojos a tra-
vés de la distancia nebulosa un hombre que, sen-
tado en una atalaya tiende su mirada hacia la
alta mar color vinoso, otro tanto salvan de un
brinco relinchando sonoramente los caballos de

los dioses.”

El posicionamiento de lo humano frente la inmensidad del océano, de la fuerza de la
naturaleza, de lo divino: es la fuente de la sublimidad. Constituye asi una belleza extrema y

Unica capaz de llevar al éxtasis, pues va mas alla de una racionalidad controlada y medida que

24 ‘Longino’ Sobre lo sublime. Madrid, Espafa, ed. Gredos, 1979. Cita de Longino a Homero en la Iliada p. 161
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raya en el horror. Produce éxtasis mas que la persuasion en el oyente a la que apuntalaba la

retorica aristotélica.

La palabra éxtasis®, del griego ék otooic fue acufiada por Longino desde su contexto
religioso al campo de lo estético.”® Surge de una tensidn entre una experiencia mistica
religiosa y un concepto estético literario. Aquella mirada del hombre frente a la inmensidad
del mar evocada por Homero, es para Longino una mirada coésmica: equiparable con los
dioses. Lo sublime construye lo humano sin apoyarse en los dioses, pues mas bien hace
presente su desplazamiento. La figura de lo divino se intercambia con la de lo humano, hay
una desviacion hacia el espiritu humano.?” Lo sublime jamas sera la naturaleza misma, mas

bien se hace posible en una relacion de distancia, de eco.

2.1.2 Lo sublime y la subjetividad moderna.

Lo sublime pertenece a Jano, es de naturaleza dual y se ha pensado como la resolucién de la
contradiccidon entre una sensacion de sumision, o una sensacion de pequefiez ante la
inmensidad y fuerza de la Naturaleza (esta sensacion es lo que Kant llama sublime
terrorifico, y lo que para Burke, como se comentara mas adelante, es un deleite horroroso o
una especie de terror placentero) y el sentimiento de dominio sobre aquello que se contempla.
Este altimo logra lo que Kant llamé nobleza del alma, elevacién o superioridad. Para Kant, lo

sublime despierta en el sujeto un sentimiento de nuestro propio poder y grandeza. Lo sublime

25 podemos pensar en el éxtasis religioso como lo describe Rudolf Otto cuando estd hablando sobre el Mysterium
tremendum. “Lo numinoso se puede conocer solo a través del “peculiar reflejo sentimental que provoca en el &nimo”. El
tremendo misterio puede ser sentido de varias maneras [...] Puede llevar a la embriaguez, al arrobo, al éxtasis.” Otto, Rudolf,
Lo santo lo racional y lo irracional en la idea de Dios. Alianza, Madrid, 1996. p. 13.

26 Doran, R. The Theory of the sublime, from Longinus to Kant. Cambridge University Press, United Kingdom, 2015. p. 6
2Longino’ Sobre lo sublime. Madrid, Espaiia, ed. Gredos, 1979. p. 145.
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es el triunfo de la razon sobre la Naturaleza y con ello el sujeto se convierte en el productor

de lo sublime.?®

La lectura de Longino en la Modernidad, condujo a una adecuacion importante del concepto.
John Dennis® sefiala que el surgimiento de este concepto ayuda a mediar entre un
pensamiento secular de finales del siglo XVII y XVIII y el pensamiento religioso. En lo
sublime, se conserva la nociéon de trascendencia frente a la secularizacion de la cultura
moderna. Asi, toma un papel importante en el desarrollo de la subjetividad de esa época. Lo
sublime, no es cualidad de aquello que lo produce, es decir del objeto (naturaleza u obra de
arte) mas bien es una experiencia del sujeto que la contempla. La experiencia sublime,
sigue siendo una experiencia frente a lo grandioso, pero se abre paso a la especulacion sobre

lo sublime como un acto del sujeto.

Mientras que en Longino se veia que la produccion del arte sublime estaba ligada a una forma
natural, en la modernidad se convierte en 1) una logica de valor o de apreciacion y 2) de
desvalorizacion o depreciacion. La primera forma, la de apreciacion®, se desarrolla con el
nacimiento del concepto del gusto. Profundizado desde Edmund Burke, el gusto se afirma
como principio de autoconservacion. Lo sublime aqui, toma la forma del dolor y del terror.
En Burke el constructo sublime todavia esta en relacion con la categoria de lo bello como su

contrario.

Es adecuado sefialar, que este movimiento de Kant en la Critica del juicio, establece la independencia de la estética en
relacion con la epistemologia y la razon practica.

¥ John Denis citado por Doran. Doran, Robert. The Theory of the sublime, from Longinus to Kant. Cambridge University
Press, United Kingdom, 2015. p. 7

30 No nos adentraremos mucho en explicar esta forma, sino la de la depreciacion.
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La belleza en la estética de Burke esta fundada en un mero placer positivo, en contraste con
lo sublime que extrae su poder a partir del llamado terror delicioso. Todo lo que resulta
adecuado para excitar las ideas de dolor y peligro, se relaciona con objetos terribles, o
actua de manera andloga al terror, es una fuente de lo sublime; esto es, produce la emocion

mds fuerte que la mente es capaz de sentir. ™!

Bajo la influencia del pensamiento de Locke y Hume, la construccion de lo sublime para
Burke tendrd una base sensitiva. Sin embargo, el juicio -el buen juicio- es importante dado
que las primeras impresiones no suelen ser atinadas y el razonamiento nos ayuda a discernir y
a experimentar una forma mas refinada de la categoria del gusto y la apreciacion. La razon es

el ultimo juez en todo este periodo.

En la segunda forma de lo sublime moderno, es decir, en la desvalorizacion o depreciacion
hablamos de un ejercicio de depreciacion de la naturaleza. La deconstruccion subjetiva de
esta forma -de la naturaleza-, es un artificio de segundo orden y por ello es posible
identificarlo con lo barroco, pues destaca la experiencia artificial. Esta es una deconstruccion
que no esta situada en lo moral, si no fijada dentro del homo economicus.** En la época de lo
barroco, encontramos similitudes con las descritas en los efectos de lo sublime. Se trataba de

despertar una pasion que se encontraba dormida.

El movimiento de lo barroco, nacid como una transformacion social-religiosa,

especificamente catdlica. La Iglesia Catélica y el proyecto barroco estaban dirigidos

3! Burke, Edmund. De lo sublime y de lo bello, Madrid Espafia, ed. Alianza, 2014. p. 79
32 Para una mayor explicacién sobre la depreciacién en el sentido Barroco, véase el concepto del ethos barroco en

Bolivar Echeverria, La modernidad de lo barroco, ed. Era, México, 2000.
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centralmente a una vivificacion de la existencia secular y cotidiana de los individuos
mediante su organizacion en torno a una especial experiencia mistica colectiva.*> Como
hemos analizado anteriormente, lo sublime se confunde en cierto sentido con una experiencia
mistica de éxtasis, es por eso que el barroco es ilustrativo en el desarrollo de su concretacion.
(Buscar ejemplos de obras) El barroco se pregunta /jes el mundo terrenal el que asciende a la

dimension de lo divino o es el mundo celestial el que desciende a la dimension humana? **

El ejercicio de despreciar, es un ejercicio que recuerda a los ascetas. (Simoén del Desierto) El
ascetismo en el cristianismo es la renuncia del mundo terrenal en favor de obtener la riqueza
del cielo. Sobre ello, Kant observo que des-preciar la riqueza tiene un sentido mas noble que

poseerla.

Ademas, y esto es importante para comprender lo sublime como experiencia estética, el
des-precio segun Kant, produce manias o ciertos comportamientos. En Antropologia estudia
los estados de animo que comprenden la personalidad colérica, flematica y sanguinea, como
resultados de este ejercicio. La persona melancdlica, es por por si misma mas cercana a lo
sublime dado que est4 en constante depreciacion. Despreciar lo grandioso dota al sujeto de la
capacidad de reconstruir la subjetividad: el desprecio me recuerda lo oscuro e inteligible del

mundo y me hace permanecer en mi subjetividad.

La experiencia de lo sublime, es una experiencia irrepresentable cuando es propia, podemos
verla y saber que esta, cuando aquello que acontece de manera sublime, acontece en otros o

en otra cosa, como en el arte. Ahi es visible, pues es una experiencia de sus efectos.

33 Echeverria, Bolivar La modernidad de lo barroco, ed. Era, México, 2000, p. 98 .
34 ibidem, p. 95
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Hasta aqui, distinguimos que en un primer momento lo sublime es considerado dentro
de un azar o providencia, una fortuna que se manifiesta en la naturaleza y que necesita un
acercamiento estético. Este acercamiento puede ser pensado como una techné (una decision o
voluntad, un artificio) y se convierte en un saber como una Ppovyoic , como sabiduria

practica y moral, es decir, en una experiencia.

Los sublime en el sentido clésico, presupone una apertura de la forma natural, se concibe
como una estructura dominada por la Naturaleza y por lo tanto externalizada de la
subjetividad. Incluso, hay que aseverar que lo sublime, s6lo puede darse debido a que el
sujeto que lo percibe esta “fuera” de la naturaleza. La metafisica de lo bello no se muestra
como algo externo -en el sentido de experiencia-. En cambio, lo central de lo sublime es la
presuposicion de que existe una Naturaleza ajena a la subjetividad. Un referente externo -la
naturaleza- que le de sentido, que construya el discurso de lo que es sublime. Es necesaria

una especie de Logos, una clase de arquetipo que le da estructura a la experiencia sublime.

2.1.3. Lo sublime y la techné.

El segundo momento corresponde a lo sublime desde una apertura de la técnica. Aqui,
la sublimidad aparece como naturaleza de segundo orden, como una construccion metafisica
que se despliega por necesidad, pues ya es pensada a través de una suerte de desgracia. En
otras palabras, lo sublime es pensado como una carencia de la gracia, de la divinidad: donde

no hay una conexion clara entre la naturaleza y la humanidad. La desgracia es un
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distanciamiento con la naturaleza, una especie de oscuridad, de no entender la muerte, pues se
ha difuminado el sentido externo al sujeto que le daba sentido (la idea de Dios, la
Naturaleza). La idea de la desgracia se ve conectada con la depreciacion de la que se habld
anteriormente. El término neo-barroco es aqui adecuado para la indagacion de la actualidad

de lo sublime dentro de la “experiencia sublime”.

El arte contemporaneo se ha mantenido en el ejercicio de depreciacion. Es un proceso de
sublimacion. Despojado del sentido externo, el sujeto contemporaneo hace la pregunta por la
experiencia del arte. Esta puede ser respondida si la pensamos en términos de una
clasificacion historiografica guiada por los efectos de la definicion tanto del arte, como de la
experiencia artistica. ;Cual es el comun denominador del “gusto” de nuestra época? ;Como

debemos ordenar la relevancia de los fendmenos que sean la caracteristica de un tiempo?

Siguiendo a Calabrese, el cardcter de excitacion producido en el interior del sistema de la
cultura y el interior del publico que la disfruta, puede ser precisamente un modo para
calificar una época o periodo.” Y es el entusiasmo o “excitacion” pensado asi, lo que nos
podria ayudar a definir si el arte de nuestra época es sublime o no. En términos kantianos

(,qué funciona hoy como un catalizador de nuestras facultades del entendimiento?

La experiencia de la sublimidad actual, si es que podemos hablar de una sublimidad actual y
mas aun de un arte sublime, no se puede dar con las reglas retéricas de Longino, pues ya
estan trascendidas. Lo sublime cldsico no se puede dar sin presuponer una naturaleza

estratificada. Pero en el siglo XX y XXI, ésta naturaleza ya no tiene por qué ser estratificada.

% Calabrese, Omar. La era neo-barroca. Espaiia, ed. Catedra, 2008. pag. 19
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Lo sublime es una categoria histdrica, temporal. Puede ser pensada en las esferas de la
religion, del arte , de la naturaleza y la politica. Lo sublime en contraste con lo bello, debe
crear una temporalidad. Lo bello es perenne: no opera en la historia. El desplazamiento de lo
bello en la actualidad se debe a que es una categoria ontolédgica, lo sublime es una historia de
los efectos, en otras palabras: experiencia estética. Hay que entender lo sublime en términos

de como se apodera de la naturaleza a través del entendimiento o de la razon.

Lo sublime se comprende como lo que esta en la superficie, -desde su raiz ya no griega, sino
latina-, manifestandose en lo cultural como un ejercicio de sublimacion. Si lo sublime es
posible hoy es porque puede ser pensada desde una estética de superficie, desde una
recuperacion de la estética del Barroco. O en términos de Calabrese, de lo neobarroco o
posmoderno. En su forma préctica, la estética contemporanea situada en la superficie, y me
atreveria a decir que también volatil y efimera -en el sentido de sus transformaciones-, anhela
siempre equipararse con una estética de profundidad, una estética similar a la de lo bello. Sin
embargo, si regresamos a la idea de la Naturaleza estructurante, no puede concretarse esta

forma de lo sublime.

El replanteamiento de lo sublime en la experiencia estética no es sélo un proceso retorico,
sino de socializacion, implica un desdoblamiento dentro del campo social. ;Como sucede este
desdoblamiento? Lo sublime en los tiempos contemporaneos tiende a la sublimacion de la
violencia, hablamos de una estética del horror. Pero esta estética, en la practica, no parece
responder al simbolo o la norma -pues ésta caduca de forma casi inmediata-, sino que busca

la sustitucion de la forma natural o estructurante en la tecnologia.
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El arte contempordneo, parte de una experiencia que se mantiene en el ejercicio de
depreciacion y predomina un afan por mostrar lo grotesco. Se rige por la violencia y opera
bajo poéticas en el permanente desprecio. Es un ejercicio de sublimacion violento. El arte
contemporaneo tiende hacia una apertura de la naturaleza pero se somete al desprecio de la
misma. (Ejemplos) No podemos generalizar, claro esta, que esto sucede con todo el arte

contemporaneo, pero si afirmar su predominancia.

El arte se mantiene creando una ficcion total, en donde /o que se asume como natural, es
decir el supuesto ontoldgico de la constitucion del mundo se asemeja €l mismo a una ficcion.
3¢ Se genera en la contradiccion entre el pathos, la experiencia del mundo y lo dado, que en el
arte se comprende como el talento o lo que se comprendia como el genio. Tal contradiccion
en el arte contemporaneo significa otorgar formas, dejando atras los contenidos. Asi, el

cuadro, el espectaculo, o la literatura, nos estan demostrando que somos parte de la ficcion.

Una forma de pensar esta contradiccion desplegada en lo sublime contemporéneo, es el de la
forma artistica denominada performance. Aqui hay una apertura a lo natural dado en lo
corporal, pues es el nuevo lienzo y materia prima del artista, pero a la vez hay una
depreciacion, una consideracion de que el cuerpo ya es algo obsoleto. La obra de Stelios
Arcadiou, conocido como Stelarc, dentro del body-art cibernético es un ejemplo emblematico

de finales del siglo XX.

36 Esta idea también se encuentra en el pensamiento de Kant cuando considera que el comportamiento humano esti también
determinado por un juicio a si mismo, tal como se presenta a la vista de algiin espectador. El hombre asume que el mundo es
un teatro. Kant, E. Observaciones sobre lo bello y lo sublime, ed. Tomo, México, 2013. p.37
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Stelarc, quien fuera seguidor de Marshall MacLuhan, esta convencido de que la intervencion
de aparatos tecnologicos que distorsionan o “prolongan” nuestros sentidos tiene una
repercusion en la forma en como pensamos e incluso como nos comportamos. El define que
el artista es un alquimista de la evolucion, provocador de mutaciones y transformador del
paisaje  humano.”” Su body-art cibernético consiste en encarnar una especie de

hombre-mdquina en el que nos estamos convirtiendo todos metaféricamente.*®

Las intersecciones entre el arte y la tecnologia, son en la actualidad las formas de enfrentar la
naturaleza oscura, la muerte, lo desconocido, la enfermedad, y la violencia, en un intento por
descifrarlo todo. La naturaleza misma parece una ficcion. Aqui es donde yo veo la existencia
de una experiencia estética sublime. Pues, el poder de lo sublime debe ser aquel que no nos
haga dudar de que estamos en una segunda naturaleza. El arte busca reafirmar el

distanciamiento y mostrar que la naturaleza es ya un segundo orden.

Pensar sobre lo sublime como una forma de la experiencia estética nos revela rasgos
definitorios del arte. Al comprender como, desde tiempos muy antiguos, los seres humanos

buscamos y construimos artificios para conseguir una relacion estética con el Otro.

Al ser superadas las primeras formas, las de lo retorico-literario (Longino) y las de la
experiencia subjetiva (Kant), las formas de lo sublime en la actualidad se pueden ver
unicamente a través del acontecimiento de lo social y la manera de operar de las respuestas a

esta forma de experiencia estética.

37 Dery, Mark. Velocidad de escape. La cibercultura en el final del siglo. Madrid, Espaiia, ed. Siruela, 1998. Pag. 166.
¥ Ibidem. Las cursivas son mias.
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Capitulo 3.

Autonomia y Muerte del Arte.

3.1. La Autonomia de la Experiencia Estética

En el siglo XVIII, lo que se conoce como autonomia del arte se desarrolla en paralelo
con la autonomia de la ciencia, que comienza a dibujarse desde esferas ajenas a la religion.
De manera andloga con la autonomia de la ética, la ®pdvnoig, respecto a la moral
establecida. Por ello, es imposible referirnos a la autonomia estética como un fendmeno
independiente, sino posibilitado por los efectos que ejercid en otras esferas tedricas y
practicas, asi como en los efectos que ellas tuvieron en ¢él. Un ejemplo de ello es la creacion
de la critica de arte, los textos que se generaban de ella propiciaron que algunos limites en los

de la teoria de arte establecida se desbordaran.*

La critica del arte, en su nacimiento, funciona como un informador sobre el contenido de la
obra, a la vez que se propone como una opinion, y una valoracion personal en donde se puede
comparar. La actividad de la critica supone entonces, la industria periodistica, y el publico
lector. Antes del siglo XVIII, el arte no forma parte importante de las mercancias en el

sistema econdmico, estd excluida de la utilidad. Es debido a que se comienza a integrar a tal

3% Un efecto de estos “desbordamientos” es la creacion del museo. El museo, se crea como una institucion de la realeza. Sin
embargo, con la autonomia del arte y el surgimiento de la teorizacion estética, los museos produjeron un efecto de reduccion
del poder de los gremios, de los restos de una sociedad feudal. Con el museo, se crea un publico que disfruta contemplar y
valorar las obras de arte. Difunde tendencias, propone gustos y motiva el juicio y valoracién. “El museo constituye la
primera forma de democratizacion de las obras de arte, paralelo al teatro dieciochesco [...] el teatro del siglo XVIII es un
comunicador de masas”. Bozal, Historia de las Ideas Estéticas y de la teorias artisticas artisticas contemporaneas, Editorial,
La balsa de la Medusa, Madrid. 1996-2000 PAGINA. Paradéjicamente en la actualidad, el museo y el teatro tienden a volver
a esa hermética configuracion de unos pocos, siendo inaccesible para la mayoria de la poblacion el costo de las entradas,
cuestion que se abordara brevemente en el siguiente capitulo respecto a la division de arte popular y arte de élite.
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sistema que la produccién artistica reacciona y pretende saber su lugar en el mundo: ;soy

mercancia o mediacion de la verdad?

Posteriormente, la estética se dedico a hacer las distinciones entre el arte y las demas esferas
del conocimiento humano, dictando las normas para su valor. Schiller por ejemplo, ya en el
siglo XIX, habla de que el arte didactico y moralizante desvirtia su valor estético. En este
momento, la dualidad trabajo-ocio es el equivalente a utilidad-arte. El arte no debe tener
ninguna funcion, se nutre del mero placer estético. Pensada asi, la autonomia es tomada como

resistencia social, y el aislamiento del contexto redujo la actividad artistica a lo formal.

Pero ;qué hay de la autonomia en la recepcion del arte, es decir, dirigiendo la pregunta no a
la creacion y los motivos del artista, sino del espectador? Sin d&nimos de abarcar por completo
una respuesta ni por mucho satisfactoria, intentaremos responder la cuestion desde 1) la
relacion entre la actitud desinteresada y la experiencia estética, 2) la subjetividad moderna
como referente ontologico del arte y 3) la autonomia estética desde una perspectiva

historicista.

3.1.2. Actitud desinteresada y experiencia estética.

En la estética desarrollada por Kant, el juicio del gusto® es posible, entre otras cosas, a la
actitud de desinterés. Esta actitud frente al objeto estético es auténoma en tanto que estd
desligada de los juicios personales y las inclinaciones que interesen al espectador. El ejercicio
moral implicado en la estética kantiana es de cardcter contemplativo, y se refiere a como el

0 E juicio del gusto, es la facultad por la cual es posible tener experiencias estéticas. Por ello cuando hablamos del juicio
del gusto desde la estética kantiana, hablamos de la experiencia estética.
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deber, es decir, el imperativo categorico, puede estar dotado de sublimidad y belleza.

Estas premisas de la estética kantiana conforman gran parte de lo que se ha entendido hasta la
actualidad como autonomia estética. Sin embargo, ésta figurd6 un papel todavia mas amplio.
Consiste en pensar y valorar el arte s6lo en relacion a si mismo, al placer que pueda
proporcionar por si mismo. Esta primera forma de la autonomia estética pretende excluir de la

experiencia del arte aquello que le de sentido de forma extrinseca.

Bozal explica que el arte se encaminé hacia valoraciones de cualidades visuales y sensibles.
En el siglo XVIII, surgié el movimiento estilistico conocido como Rococd en donde se
consideraba que las cualidades sensibles de los objetos, figuras y narraciones representadas,
no eran medios para representar significados distintos de ellos mismos. Es decir que tales
representaciones ya no aluden a un dios, ni a las ceremonias religiosas, a la trascendencia o a
la magnificencia de un monarca. Estas cualidades sensibles representadas, producen placer o

deleite por si mismas. *'

Se pensaba que leer o contemplar escenas, es un placer que no se puede reducir a los sentidos.
Se comenzaba a dibujar asi, una nocién de experiencia estética que responderia a las
situaciones que involucran un placer espiritual, pero desligado de su funcion religiosa. Y con
la teoria kantiana del juicio del gusto, la explicacién racional a la conjuncion de la

experiencia y el intelecto.

*l En la seccion de este capitulo, 3.2.1 Hegel y la autorreferencialidad del arte, se propone una definicion acerca de la
valoracion “por si misma” de la obra, en la que la Muerte del Arte se concibe como la autoconciencia del quehacer artistico a
través de su practica, de tal manera que hable por si misma y se autosignifique.
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A mediados del siglo XVIII, las categorias que definian al arte, se veian cuestionadas. Pero
esto se dio de formas muy diversas entre los pensadores. El clasico Laocoonte (1766) de
Lessing dejaba claro que el arte solo es tal cuando posee la intencion de la belleza, aunque
una belleza ya secularizada. Para €1, aquello que tiene vestigios religiosos, sigue dependiendo
de lo simbodlico para su concretacion, y el arte debe dejar de ser un auxiliar para la religion.
Estas consideraciones no serian importantes si Lessing no estuviera considerando que la
experiencia estética como parte constitutiva de la obra bella concretada en la recepcion del

espectador como tal, sea lo que le da sentido a la actividad artistica.

La estética del siglo XVIII marca un 4mbito nuevo y en buena medida, autonomo. Junto a
estas reconfiguraciones del arte y su recepcion, la pregunta por la naturaleza de lo bello se
hace mas evidente. La experiencia estética también nace como una posible respuesta a la

pregunta por la belleza, a la par de ser una respuesta a la pregunta por el arte.

En un sentido general, podemos comprender que el concepto del desinterés en los juicios
estéticos, difiere del sentido ordinario de “desinterés”. El juicio estético kantiano implica un
proceso distinto al que hacemos en los juicios epistémicos y morales. La nocion de desinterés
es entendida como una actitud en el proceso de interaccion con una obra de arte. El desinterés
seria en este sentido poner entre paréntesis intereses mas amplios de la obra, como su
mensaje moral o su contenido cognitivo. De esta manera la atencion estaria centrada en la

forma de la obra.

Actualmente la actitud desinteresada ;es un elemento necesario para la experiencia estética?

(Cudl es el proposito y valor por si mismo del arte? Una de las respuestas, es que se trata de
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poner la organizacion formal de la obra sobre el contenido de la misma. Mientras que la
organizacion formal de una obra es la atencion a sus propiedades que la hacen obra de arte,
el contenido (moral o cognitivo) es aquello que no afecta en su valoracion como obra buena o
mala. Aqui afirmamos que ambos elementos de las obras son de equivalente relevancia para

la experiencia estética.

El desinterés es una forma de respuesta al arte que apela a nuestros motivos para ponerle
atencion, para experimentarla. Comunmente se comprende que la experiencia del arte trae
consigo una ruptura de la vida cotidiana, “se deja la vida fuera del museo, del concierto, del
teatro”. Con la nocidn de la actitud desinteresada se entiende que ésta entra en contradiccion
con los asuntos practicos. Pero existe también otra respuesta al arte que aparentemente se

opone a la actitud desinteresada y apartada de los asuntos practicos.

La empatia, sefialada desde la Poética, presupone que el espectador conecta sus propias
experiencias y sus visiones del mundo con la propuesta del artista. Se trata un poco de
ponerse en el lugar del artista y dejarse guiar por ¢€l, por lo que propone: detectar las reglas
del objeto sin imponer las nuestras. En el fondo, tal actitud de desinterés no es meramente

pasiva y siempre existe un proceso dialéctico entre el espectador y la obra.

Aceptar esto abre la posibilidad de pensar la actitud “desinteresada” de otra manera. Cuando
percibimos una obra de arte, buscamos la adecuacion entre su forma y el contenido, entre los
medios de su realizacion y sus propositos. Es decir, observamos su estructura interna.
Podemos pensar que la empatia es el resultado satisfactorio de de este ejercicio de

adecuacion. Cuando ésta es lograda estamos frente a una experiencia autobnoma de la obra, en
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el sentido de que tal satisfaccion de adecuacion tiene un valor por si mismo, y no ha
dependido de intereses extrinsecos a ella. Sin embargo, el contenido no ha sido desplazado o

sacrificado para la realizacion de este movimiento.

La empatia estética es una invitacion a la accion, o algunas veces al pensamiento critico; en el
desinterés, es necesario el distanciamiento.*? Pero aqui afirmamos que en la empatia también
hay distanciamiento, pues el espectador siempre esta consciente de que ha entrado al juego.

La experiencia estética sucede cuando la obra es abordada por el espectador abiertamente.

(Es la experiencia estética el resultado de una actitud desinteresada? Una razén para
responder negativamente es que para ello hay que tener un presupuesto de que el objeto que
se esta percibiendo es una obra de arte. Es decir que percibir una obra de arte (nombrada
como tal), presupone que hay una “condicion lingiiistica de por medio” en la experiencia
estética. En este caso, la experiencia, no es lo que identifica la obra como tal, sino lo
contrario. El presupuesto de que lo que estd ante mi es una obra de arte, abre la posibilidad
de tener tal actitud desinteresada, de experimentarla de cierta manera peculiar:
desinteresadamente. Si se logra (que la obra suscite una experiencia de esa naturaleza) el
juicio de valoracion como obra es positivo, sino, puede seguir refiriéndose a si misma como

obra, pero esta seria un fracaso en tanto que no representa el sentido -comun- del mundo.

Los artistas generan sus propuestas a partir del conocimiento de como funciona la percepcion

42 Esta rivalidad entre la actitud desinteresada y la empatia tiene su origen en la oposicién entre el concepto y la
experiencia: division kantiana del conocimiento. El concepto es referido al entendimiento, la experiencia siempre
es a posteriori.
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y sus creaciones estan dirigidas hacia este sensu communis. Este sensus communis que Kant

ya intuia, se debe llevar todavia mas alla de la estética naciente de la actitud de desinterés.

3.1.3. La subjetividad moderna como ontologia estética.

En la Modernidad occidental, el ser humano se convirtid en el referente de sentido de todo
acontecimiento. La verdad pas6 a ser aquello que no se puede comprender sin el sujeto.
Desde los tiempos de Platon, las cosas del mundo son las representaciones que dan
continuacion al logos. La verdad se convirtido en el camino a recorrer hacia el logos, un
método, un camino hacia el sentido. El lenguaje se convierte de esta manera en la forma de la

verdad que es la representacion de la misma.

Las representaciones artisticas en la Modernidad, responden a cierta dialéctica de la filosofia
de ese tiempo. Algunas representaciones como lo feo, lo siniestro, el asco, etc., segin algunos
pensadores, no crearon ontologias propias; no han sido auténomas como las categorias

desprendidas de lo bello, lo bueno y lo verdadero.*

En la Historia de la Estética, tales representaciones se han visualizado como patologias, y
acceden a esta como excepciones de sentido (de la verdad). La posibilidad de figurar dentro
de la estética se debe también, en gran medida, a que se presentan contenidas en las obras de
arte.* La obra tiene la nobleza del distanciamiento con la realidad y la conversion placentera

de las excepciones de sentido.

43 El caso de lo sublime serd analizado mas adelante y constituye una categoria de mayor complejidad por tratarse de el
sentimiento estético capaz de resolver el conflicto entre el placer y el dolor/terror.
# Qliva, C. Relatos. Dialéctica y Hermenéutica de la Modernidad. Cap. 11l Belleza y Verdad. Ed. UN.A.M. 2009.
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La herencia de la estética kantiana proclamara que esta excepcion, que este mundo aparte del
arte, bondad para acceder las representaciones de lo malo, lo feo y lo falso a la historia, se
debe a su naturaleza de finalidad sin fin o interés desinteresado. ;Esto alin esta vigente en el

despliegue de la estética contemporanea?

El arte, al crear un sentido del mundo que permanece en sus transformaciones, posibilita su
interpretacion (entre otras cosas que se han dado de forma interna en las transformaciones de
la creacion artistica). Las transformaciones del arte, de la mano con las transformaciones de
la concepcidn de la verdad, padecieron la creacion Moderna de la subjetividad. Con ello, se
configurd la llamada conciencia estética o el juicio estético. Las explicaciones sobre nuestra
experiencia con el arte se debian a la adecuacion del sujeto con el objeto estético que daban,

en los casos de éxito, una experiencia de placer.

La experiencia artistica se equiparaba con la experiencia de la naturaleza, lo que dio como
resultado la experiencia estética entendida como la sensacion tanto de dolor u horror que nos
producian los fendmenos o desastres naturales y de placer en la contemplacion de su
esplendor y belleza. Este dolor placentero es desarrollado en el concepto de lo sublime,
sentimiento ante la grandeza de la naturaleza y la nimiedad humana. Lo sublime es el triunfo
del ser humano sobre la naturaleza, pues la razon puede mediar tal sentimiento de dolor u
horror y convertirlo en algo placentero. Este traslado del sentimiento sublime de lo natural al
arte, se da bajo las condiciones de la configuracion de lo sublime, posible sélo al
experimentarse en la distancia de lo que se esta observando, del medio por el cual tenemos tal

experiencia.
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Estos sentimientos estéticos, segin el presupuesto Moderno, son independientes del
conocimiento del mundo, son una forma aparte del camino epistémico. La Modernidad
despoja a la experiencia estética de propdsitos que atafien a la cultura y a la moral. Exiliada
de tales mundos de sentido, la facultad del gusto, creacion moderna, posiciona a la obra de

arte como una experiencia de destierro. +°

La experiencia estética en este periodo pretende autolimitarse a una experiencia que se define
como pura y auténtica (en relacion a los sentidos morales y epistémicos), refiriéndose como
un sentimiento particular. De esta manera se justifica la forma de autonomia que se ha
querido dar. Pero la experiencia estética, que podriamos equiparar con la forma de sentido
-pues es otorgada por el arte al igual que la verdad- es acotada en la actualidad por el

mercado del arte.

Las logicas artisticas de lo nuevo, la originalidad y los cdnones que operan desde finales del
siglo XIX, transformaron la experiencia de responder al arte, pero ademas la experiencia
estética se vio condicionada por lo establecido en el mercado del consumo. Lo que orill6 a la
estética filosofica a principios del siglo XX a preguntarse por las estructuras que sostenian
estas transformaciones. Lo bello se veia como la categoria degradada al ser mercantilizada.
De esta manera ya no se podia pensar siquiera en la existencia de la experiencia estética sin la

sospecha de pertenecer a los sistemas ideologicos que rigen el mercado.

3.1.4. Autonomia estética y hermenéutica.

“ Ibidem.
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La pregunta que nos surge (Es posible pensar en una experiencia estética despojada, ya no de
las implicaciones del sentido moral o epistémico, sino despojada de la sombra de haber
existido por y para el capitalismo? Es decir, una experiencia estética que se pueda pensar
como un acceso al mundo, como un referente de sentido, epistémico, incluyendo los aspectos
morales, planteados desde un a priori y presupuesto de libertad en la verdad, oculta en la

obra de arte.

Gadamer sugirid, en Verdad y Método, las posibilidades de la experiencia estética como un
conocimiento posible. La experiencia estética que concilia el dolor y el placer, lo sublime por
ejemplo (también podria pensarse en lo comico), no se pueden reducir a un proceso
psicoldgico individual porque los sentimientos estéticos son comprendidos como un sujeto

que habita la historia.

La estética de Hegel, de quien Gadamer enlaza esta tesis, muestra que la experiencia estética
tiene sentido s6lo en relacién con la Historia. Entendida en estos términos, la experiencia
estética es un aporte epistémico en tanto que manifiesta la historia de la verdad. Lo que
estaria en oposicion al postulado kantiano sobre la imposibilidad de obtener conocimiento a
partir de la percepcion estética, la cual Kant intenta resolver introduciendo la division entre

belleza libre y adherente.

Gadamer considera que la experiencia estética, debe ser comprendida como una historia de

las concepciones del mundo. Pues podemos ver la verdad en el espejo del mundo (poner cita

completa de Gadamer). De esta manera la experiencia estética proporciona la justificacion del
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conocimiento mismo de la verdad. Esto implicaria que en la obra de arte hay algo
comunicable, hay un fundamento o un “telon de fondo” que sirve de punto de partida para la
comunicabilidad de una comunidad. Esto se opone a la explicacion de la experiencia estética
como una experiencia cerrada al sujeto individual y afirma que ésta es propia de la

comunidad.

La experiencia estética es de sentido comun y a pesar de que la estética kantiana se acerca a
esta nocion de sentido comun, enunciado como universalidad o sensus communis aestheticus
no es llevada al limite. Kant dice que el efecto que nace del juego libre de nuestras facultades

de conocer, solo si existe un sentido comun, asi puede el juicio del gusto ser enunciado.

La nocion del sentido comin como verdad y la experiencia estética como un espejo o
representacion que también es fundamento, sugiere que tales sentimientos estéticos en la
experiencia, son aquello en lo que el sujeto participa (una comunidad) y no algo que sea un
constructo emergido de las meras asociaciones.* La experiencia estética es una accion

comunitaria.

De esta manera, la obra no puede ser objetiva en el sentido de que sea cerrada o limitada a la
percepcion del sujeto, sino que es abierta e interpretable. A pesar de que la mirada del

espectador es aquella que tiene la posibilidad de interpretar la obra, ésta no estd determinada

% No es descabellado considerar que, de la misma manera, la creacién de la obra no es individual y esta idea atafie a la
cuestion sobre el genio. La idea del genio artistico en la actualidad es algo que se rechaza por evocar una imagen de
generacion espontanea en el acto creativo, como algo de origen mistico. Recordando el andlisis sobre lo sublime en
Longino, encontramos reglas y métodos que en combinacion con el talento o el genio del artista lograban crear en el
espectador o lector, el sentimiento de lo sublime, perteneciente a lo identificable como experiencia estética. Sin embargo,
también se lleg6 a la conclusion de que estas formas estan ya superadas y no hay metodologia que garantice el éxito (éxito
pensado como el logro de la experiencia estética, que la representacion capte el sentido del mundo, que nos acerque a la
verdad) en el espectador, o incluso en la creaciéon misma de la obra.
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por una sola mirada, sino que esta en constante apertura a la interpretacion, a la actualizacion

de si misma.

Sin embargo, existe otro motivo mas alla de la estética kantiana que argumenta a favor de
considerar que la experiencia estética se encuentra en contradiccion con el concepto. Como la
experiencia estética no estd fundada en la razon, proporciona un referente de verdad

importante en la Modernidad’: aquella que sirve como referente de sentido en la comunidad.

Pero ;qué hay de los tiempos actuales en donde el sentido estd bien cimentado en la
comunidad en las diversas formas? La tecnologia, la comunicacidon, operan en el sentido
comunitario mas poderoso de todos los tiempos. ;Es necesario seguir pensando la experiencia
estética como un referente de verdad distinto, no ya de la razén individual, sino del sentido

comunitario per se?

Tanto en la generacién de conocimiento del mundo, como en la creacion y la experiencia
artistica, se integraron las teorias del valor estético. Desde aqui podemos pensar en los
propositos que Gadamer tenia para conciliar el conocimiento y la experiencia del arte,
fractura que sufrié en la modernidad el pensamiento estético. A pesar de que Gadamer
continua aceptando que el conocimiento estético es distinto del epistémico en sentido clasico
y moral, persiste que es una forma y mediacion de la verdad. ;De qué manera la experiencia

estética sigue siendo tal mediacion?

La respuesta de Gadamer es que /a verdad también es reformulada. El juicio del gusto

7 Ibidem. Pag. 227.
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postulado por Kant, ha variado de una época a otra y de un lugar a otro, cambia con la
historia. También, el gusto constituye una parte de la experiencia estética, pero ademas
demuestra que hay un universal de sentido que rige tal experiencia. Este universal de sentido
es el que proporciona un tipo de conocimiento del mundo, pero no es en el sentido de la
epistemologia clasica. La manera en que la experiencia estética constituye un conocimiento,

es por ser una representacion que participa de la verdad.*®

La participacion se puede comprender si pensamos que tanto la experiencia de lo bello -que
para Gadamer ya no es lo bello como es entendido en la Teoria Clasica,- como la experiencia
de la verdad (o en términos del propio Gadamer: la experiencia hermenéutica), la obra de arte
solo puede ser representada y a través de esas representaciones es que obtiene caracter
universal y comunicable. La obra de arte genera un logos con el que las comunidades se

relacionan. Por ello, el lenguaje para Gadamer es la forma de la verdad.

8 Existe una condicion lingiiistica del arte, considerado como una significacién estética del mundo, que también es historica.
Gadamer habla de que la autorreferencialidad del arte moderno es lo que le proporciona el caracter cognitivo al arte, sin
embargo, la pregunta que surge es /;como es la forma actual de esa autorreferencialidad del arte que le proporciona ese
caracter cognitivo? Se podria intentar responder desde ahi, pero también podemos decir que el caracter cognitivo del arte no
esta generado por la autorreferencialidad, sino por algo que quizad podria considerarse un “fin exterior” a si mismo. Por
ejemplo, a través del discurso del cambio social, donde el arte vuelve a poseer su caracter estructurante de la realidad, sin
tener que llegar a un imperativo u demanda moralizante exclusivamente.
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3.2. Tres consideraciones sobre la Muerte del Arte.

La problematica de la experiencia estética desde la Muerte del Arte, debe ser
comprendida desde la conciencia sobre su mutabilidad. Esto quiere decir que la experiencia
estética posee niveles que tienden hacia lo que Hegel llamaba la Auflosung (disolucion
-resolucion”) en donde la aplicacion al estudio estético es analogo al fin de la filosofia

proclamado desde las inquietudes del romanticismo.

Existe, sin embargo, una sensacion generalizada sobre la muerte del Arte que sugiere que
Hegel es el pensador que inaugura el mundo contemporaneo, frase con la que inicia el texto
de Jean-Luc Nancy: Hegel. La inquietud de lo negativo (1997) en donde se actualiza la
problematica de la Muerte del Arte desde la practica artistica contemporanea. La Muerte del
Arte también es responsable de que pensadores como Umberto Eco se plenteen preguntas
como /cual es la importancia del arte en nuestro contexto socio histérico? ;podemos tener
experiencias estéticas, siendo la obra de arte un producto mercantil? ;puede la tecnologia
estetizada constituir una forma o motivo de experiencia estética? Hegel responde desde las

sombras del siglo XIX.

La expresion Muerte del Arte, ha dado de qué hablar a la estética filosofica durante los
ultimos doscientos afios. El debate con el que B. Croce y Bosanquet resucitan la problematica
hegeliana, decanta en una hermenéutica que permite su actualizacion en la actualidad. Croce,

no concebia la muerte del arte en su sentido dialéctico, sino como una muerte consumada, es

49 Esta disolucién es la que se da entre el arte simbélico y su resolucion del arte clasico y la disolucion del arte clasico en
romantico, para finalmente, sefialar la disolucién del arte roméntico en el posromantico o contemporaneo. Formaggio, J. La
Muerte del Arte y la Estética. Ed. Grijalbo. México. 1992.P. 103.
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decir historica. Las conclusiones de Croce se basan en que tal analogia de la muerte del arte
con la muerte de la filosofia, residia en la interpretacion de la estética hegeliana como un
“error filosofico”. El arte seria, pues, el error que como consecuencia de la vision sobre el

espiritu y la Historia, le traeria una consumacion definitiva.

En la actualidad nadie se atreve a afirmar que con la muerte del arte, Hegel se referia a que el
arte desapareceria. Se concibe mas bien como la posibilidad de renacer, una muerte, con
Bosanquet, dialéctica. En ese sentido, la renovacion de la praxis artistica se equipara con lo
perenne de la belleza, la muerte del arte hegeliana, se referia a una muerte de lo sacro y lo

eterno en el contenido, no en la realizacion.

La funcion de la experiencia estética en relacion a esta Muerte del Arte, anuncia una ruptura
que consideramos presupone la transformacion de tres relaciones implicadas en la realizacion
del arte. Una es la relacion entre el artista y su obra, la otra es la relacion entre la obra y el
publico y por ultimo, la relaciéon entre el artista y el piblico mediada por la obra. Pero ;de
qué manera estas relaciones transformadas implican una muerte del arte? ;Qué significa que
el arte haya muerto? Tres posibles respuestas se desarrollan en este ultimo capitulo que
corresponden a 1) la muerte del arte que Hegel dibuja con la tesis de la autoconciencia
historica del hombre y la autorreferencialidad artistica; 2) la mercantilizacion del arte; y 3) la

integracion tecnolodgica en la produccion artistica.

3.2.1 Hegel y la autorreferencialidad estética.
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Detras de la nocion de Muerte del Arte que se visualiza en la estética hegeliana, se
encuentra la suposicion de una muerte de la filosofia. La conexion se encuentra entre la
praxis artistica de los tiempos de Hegel y los procesos de liberacion del hombre por medio de
su conciencia (socio-historica). Esto ultimo es lo que significa en primer término la
autorreferencialidad de la estética hegeliana. El término en aleman, la Kunstreligion, es lo
que se refiere al momento artistico del espiritu, y es el término por el que Hegel identifica el
discurso de la obra de arte, en donde la progresiva toma de conciencia de si y del mundo, se
dan tanto en el artista como del receptor de la obra. Hegel anunciaba que el arte se volteaba a
ver a si mismo, pues despojado de la responsabilidad moral y/o religiosa que cargaba en
épocas anteriores, se volvia autorreferencial. Esto significaba el transito de la religion natural

a la religion artistica.

Asi, el arte estaria més cerca de la filosofia que antes, pues estaria obligado a constituir una
reflexion del hombre en el mundo. Aunque este movimiento del arte que Hegel posiciona
como centro de su estética, esté en apariencia en contradiccion con el ejercicio de catarsis
aristotélico, este despojo contextual de la autorreferencialidad no implica que el receptor no
pueda generar una relacion de empatia que le permita ponerle atencion a la obra y vaciar en
ella sus asociaciones, proyectarlas. Propongo esta reconciliaciéon en dénde se acepta la
autorreferencialidad y al mismo tiempo aceptando la empatia, para pensar la experiencia

estética como una relacion que interactiia con ambos estados del receptor.

La obra de arte constituye el reconocimiento de si del receptor por medio de la

contemplacion, concebida como la autoanulacion del sujeto en el objeto. Desde aqui, la

Muerte del Arte esta regida por la tendencia que madurara a principios del siglo XX en una
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esteticidad o artisticidad como antinomia de las tesis del romanticismo que heredaron el

caracter subjetivo de la experiencia artistica de la modernidad.

La reflexion artistica como finalidad del arte, trae consigo una transformacion en las formas
de su experiencia, tanto la experiencia del artista como la experiencia del espectador. Al
convertirse en un espejo de su propio pensamiento, la experiencia artistica del ser humano se
reafirma como un testimonio de su tiempo. En esta transformacion, el arte parece abandonar
su sentido mimético, su sentido de reflejo objetivo de la naturaleza o de la divinidad y se

posiciona como un medio de autointerpretacion humana.

La autorreferencialidad del arte se manifiesta también en el rol de la la belleza que aunque
transformado, sigue funcionando como una categoria que identifica el objeto y la actitud
estética. En los tiempos de Hegel, el lugar de la belleza ya no se debate entre pertenecer al
arte o a la experiencia de la naturaleza; la belleza del arte, como producto del espiritu, es

superior a la naturaleza.

La contemplacion de la naturaleza en tanto que bella, depende enteramente de la
interpretacion del hombre a través de su espiritu. En esto consiste la autorreferencialidad del
arte y su muerte, el no pertenecer mas a la naturaleza entendida como /o dado. Hegel pensaba
que lo bello natural aparece solamente como un reflejo de lo bello perteneciente al espiritu,
como una forma imperfecta, incompleta, como una forma que segun su sustancia estd

contenida en el espiritu mismo.™

¢ Hegel, Lecciones de Estética, p. 10
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La Muerte del Arte para Hegel, es la constatacion de una pérdida que sufre el arte en el siglo
XIX, pues deja de responder a los “altos intereses” del Espiritu. A su modo de ver, el arte
habia perdido todo lo que en ¢l habia de verdad, de realidad y necesidad; era por ello cosa del

pasado.

Debido a que la estética hegeliana es una estética de contenido, y el contenido llama a la
forma, por medio de una tensién que la condiciona, también postula que los géneros o estilos
del arte surgen de este contenido y a su vez se asume que las formas surgen de la realidad,
una realidad dialéctica e histdrica. Esto permite pensar en la Muerte del Arte como una
muerte-renovacion, en donde tal renovacion metaforica manifestada bajo otro signo, el del
arte mismo y sobre la base de la l6gica de la negacion, se desarrolla en la realizacion del arte

que siempre tiende hacia la verdad, pero también en la verdad.’!

Desde aqui, la autorreferencialidad del arte y su consecutiva muerte, es pensada de acuerdo a
lo que Formaggio identifica como una /ey, dado que tal muerte genera verdades a partir de la
logica de negacion y de la negacion de la negacion, es decir, verdades que responden a la
dialéctica. Esto permite observar el movimiento del arte en su desarrollo histdrico. La Muerte
del Arte no estaria limitada a la transicion del plano sensible (técnico) al racional (la
autonomia del arte en su restriccion intelectual), sino que, segiin Formaggio, seria un morir
del arte en el arte mismo, ya no una muerte en una verdad de reflexion filosofica, sino en la

verdad artistica, que se refiere a la autoconciencia del arte en su propia praxis, corporea.

51 Formaggio, D. La Muerte del Arte y La Estética. Ed. Grijalbo. México. 1992. p. 16.
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Segun Formaggio, el arte contemporaneo ha documentado esta muerte sensible, un arte
autosignificante, y que no representa a otro distinto de si.”* Nos atrevemos a pensar que esta
puede ser la forma de la autonomia de la experiencia estética contemporanea. La Muerte del
Arte en Hegel es justamente la muerte de un arte divino o teoldgico, y da nacimiento a un arte
de lo humano, arte automatizado sobre el hombre y su finitud (corporal). La visién de
Formaggio sobre la estética hegeliana, es un renacimiento que obtiene su vigencia en el
estudio sobre el cuerpo como una forma estética en constante transformacion de la cultura

contemporanea. Una nueva vida de las formas y los signos.

3.2.2. El nacimiento del arte moderno.

Las ideas de Hegel se condensan en la praxis artistica e intelectual europea en el siglo
XIX y principios del siglo XX con las tendencias revolucionarias. El pensamiento filosofico,
artistico y politico estaban unificados. En ese momento las ideas que se habian asomado en la
Revolucion Francesa toman consistencia, por ejemplo, la nocion moderna de pueblo, libertad
y progreso. Los intelectuales luchaban con armas, no solo con las obras. Las manifestaciones
artisticas y la literatura se ven entonces como un espejo de esa realidad. Se buscaba que el
arte dejara atras la fantasia y fuera la voz del pueblo, que dejara de ser la diversion de algunos

y que tomara cuerpo y realidad.

La literatura seria una forma de la accion, pues la realidad también constituia el problema de
la produccion estética, desde la poesia hasta las artes figurativas. No es de sorprender que en

este momento es donde el movimiento artistico del realismo encuentra su mayor esplendor.

52 Ibidem.
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La realidad, aquella que antes se mantenia bajo el ejercicio mimético como algo fijo, en 1840
se convirtio6 en aquello que debia transformarse y continu6é de esa manera hasta el

surgimiento de las Vanguardias.

El arte debia desplegarse en relacion a su tiempo, y a mediados del siglo XIX el tiempo ya no
era el del ensuefio, sino el de las revoluciones. Michelet en Las Vanguardias Artisticas del
siglo XX, se refiere a Bielinski como quien describe que el artista, es en ese momento
convertido en un intérprete de su propia vida espiritual e ideologica; un ordculo que conteste

a las preguntas mas dificiles.>

Las implicaciones politicas de la praxis artistica, transformada en la autoconciencia que
anuncio Hegel, trajo consigo cambios en la experiencia del arte. Dentro del terreno teatral de
Europa, Artaud, Brecht y Grotowski -en su busqueda de la esencia teatral-, Ibsen, Miiller, el
teatro épico y el teatro del absurdo, encontramos una evidencia a la tendencia que defendia la
autorreferencialidad estética. Al desplazar lo verbal y centrarse en la explotacion del recurso
gestual, lo que hacian era evitar la transmision por medio de la experiencia estética, de
posibles ideologias contenidas en el discurso y contenido de la obra y con ello, fomentar con

estrategias y métodos nuevos la actitud critica del espectador.

Lo que significaba radicalizar el distanciamiento entre el objeto estético y el espectador. Con
ello se evitaria la catarsis, la seduccion y persuasion ideoldgica en el oyente. Debemos
comprender el surgimiento de las formas y estilos artisticos de estas vanguardias como

respuestas a la integracion de la creacion estética al mercado, y la actitud del publico burgués

58 Michelet, Las vanguardias artisticas del siglo XX, Micheli, Mario. 1959. p. 6-8
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, por lo que se defendia también un arte despojado de su forma pragmatica. Sin embargo,
creo que esto no debe significar la ruptura total con las ideas aristotélicas sobre la
identificacion del espectador con la obra. Pero esta identificacion tenia la intencion de que el
espectador comprendiera que el arte no estaba mas al servicio del entretenimiento como una
forma subordinada del mercado. Los artistas querian que el espectador despertara y diera al
arte un lugar mas alla del entretenimiento. Buscaba la reconciliacion entre su funcion
simbolica y social, con las asperezas de la burguesia. Las obras desde Ducreux como su
Autorretrato de 1793, hasta Coubert con el Autorretrato con perro negro de 1842,

demuestran los intentos por generar esta relacion.

Otro ejemplo, ya del siglo XX, en el cual podriamos encontrar argumentos para pensar que la
intencion era dejar de lado por completo este acto de identificacion entre espectador u obra,
lo encontramos en el teatro épico de Brecht. Este se trataba de evitar que el sujeto expectante
tomara como fija la realidad proyectada en la obra teatral, por lo que era necesario aplicar el
método de shock, y asi sacar al publico de su estado de hipnosis. Brecht pretendia la
transformacion del teatro que respondia a la actividad de su tiempo y realidad, no como un
lugar aparte, sino como prueba viva de que el arte era una cuestion de comunidad. Las
preocupaciones sobre la experiencia estética en este momento estaban relacionadas
justamente con la expectacion en primera instancia del poder de transformacion que tiene el
arte en la sociedad. Sin este supuesto, la peligrosidad que implicaba la experiencia estética
no tendria sentido. Por lo que la empatia e identificacion espectador-obra, se daban por hecho
y no es que no ocurrieran, sino que serian interrumpidos, (o eso se pretendia) para darle

cabida a una actitud critica ante las problematicas planteadas en la ficcion teatral.
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La discusion sobre el poder de transformacion de las experiencias estéticas tiene que ver con
sus aplicaciones en el ambito pedagdgico, el debate sobre la funcionalidad del arte, y como ya
hemos discutido, sobre sus rasgos epistémicos. Para saber de qué manera el arte tiene una
funcion, profundizaremos a continuacion en el aspecto mercantil del mismo, el cual hemos

considerado como otra de las formas de su Muerte hasta la actualidad.

3.2.3. La mercantilizacion del arte.

Desde otra perspectiva, la Muerte del Arte tiene que ver con su incorporacion en el
sistema economico y el mercado. Desde el Renacimiento comienza a darse la relacion
produccion y consumo (o goce) artistico. El arte constituye la manifestacion de la dimension
creadora del hombre. Pero en ciertas condiciones la dimension creadora entra en
contradiccion con un sistema en el que domina la rentabilidad, es decir el sistema capitalista.
Si pensamos que el arte tiene como caracteristica la utilidad en el sentido de cumplir ciertas
funciones sociales como la magica-religiosa, politica, ludica, econdémica, etc. podemos

afirmar que antes del siglo XVIII, las obras de arte, no eran contempladas, sino utilizadas.

En contraste, la idea de que el arte constituye mera contemplacion, se gesto en el proceso de
autonomizacion artistica en la Modernidad y en la creciente division laboral de los afios
siguientes. La autonomia del arte fue el proceso por el cual la funcidon de la experiencia
estética se convertia en un acto de reconocimiento del hombre consigo mismo. La
contemplacion del arte seria la toma de conciencia sobre la naturaleza creadora de hombre,
pero debido a que cierta acepcion de la autonomia del arte consiste precisamente en

deslindarse de cualquier atadura extrinseca de sus propios fines, como por ejemplo el valor de
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cambio, esta dimension creadora es obstruida por la absorcion de los objetos artisticos por
parte del mercado. Se vuelve necesario plantearse las preguntas acerca de la funcion artistica

y mas especificamente de la funcion de tener experiencias de tipo estético.

Hay que distinguir entre una funcion comercial y las funciones especificas que siguen
cumpliendo las obras de arte en la sociedad. Esta distincion nos permitird comprender
porque, a pesar de estar de acuerdo en que el arte cumple con una funcion social solida -como
el ejercicio de catarsis- en la actualidad, la funcionalidad que implica la integracion del arte al
mercado genera un conflicto para identificar lo que es el objeto artistico de lo que es un

objeto comercial perfilado artisticamente.

(De qué forma debemos pensar estas distinciones? ;De qué manera la autonomia a la que
apela la experiencia artistica , configurada en tiempos kantianos se vio afectada con la Muerte
del Arte y nos atafie actualmente? En la Modernidad, el caracter autonomo de la experiencia
estética considerada como una actitud contemplativa, neutralizé la funcién magico-religiosa y
politica del arte al universalizar o definirlo bajo la condicidon de que su apropiacion debia ser
contemplativa. Esta universalizacion de la actitud estética, estuvo sujeta a determinada
condicion social y division de trabajo desplegada en el contexto del surgimiento de la
sociedad burguesa. Estas transformaciones significaron para algunos pensadores, la
obstruccion de la capacidad creadora del arte, es decir su muerte. ** Pensada asi, yen términos
hegelianos, la Muerte del Arte es la expresion para indicar que la practica artistica ha dejado
de satisfacer las necesidades del Espiritu; las funciones sociales son sustituidas por la

produccion, la ciencia y la técnica.

54 Sanchez Vazquez, A. Textos de estética y teoria del arte, 1978. p. 106
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A pesar de que la Muerte del Arte también fue decretada por los propios artistas europeos,
habria que preguntarse qué tanto estos movimientos no eran en realidad una forma de
responder a la ideologia de la burguesia y no al arte mismo ni la destruccion de su
experiencia, sino movimientos en contra la préctica estética que convierte al arte en una

mercancia. Los artistas que atacaban al arte, lo hacian en realidad a la ideologia burguesa.

El estado de apreciacion contemplativa que la modernidad dio a luz funcionaba en principio
como la garantia de que se cumpliera efectivamente la relacion entre el espectador y el
producto artistico, pero la transformacion de la obra de arte en mercancia convierte el valor
de uso estético equivalente al valor de cambio en el mercado. Como consecuencia, la
creacion y la experiencia se deben ajustar a la economia mercantil y a la dindmica de
produccion y consumo. El arte es produccion para la obtencion de beneficio. {De qué tipo es

este beneficio?

John Berger, en Ways of seeing (1972) analiza esto muy detenidamente. Inspirado en La obra
de arte en la Epoca de su reproductibilidad técnica de Walter Benjamin (1943-35), Berger
analiza como la apreciacion de la obra de arte estd modificada por la invencion de la
fotografia, del video y de los medios de reproduccion masiva de la imagen. El beneficio que
satisface el arte en tiempos contemporaneos es de caracter social, en el sentido de referir a un
estatus econdmico, convertido en el objeto sobre la autenticidad de la obra de arte en relacion
a las demds “copias” o reproducciones que se expanden en el mercado de la imagen. La
Muerte del Arte entendida en estos términos se vuelve una cuestion sobre la pérdida del aura

que las obras anteriores a estas invenciones tecnoldgicas poseian.
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La cuestion es que, la dindmica del arte ha respondido a una demanda del sistema econémico
desde su nacimiento a la par del capitalismo, con la familia Medici en Florencia, alla en el
siglo XIV. Lo que ocurrio, fue una actualizacién de tal dindmica, y una radicalizacion del
alcance cuantitativo de la imagen artistica. El mérito de Benjamin consiste en sefalar la
particularidad de la reproduccion técnica en términos auraticos y de autenticidad. Con ello se
aclara por qué el mercado del arte también se radicaliza y obras sin calidad técnica son

valuadas en miles de dolares.

Esta transformacion de la produccion del arte, tiene una consecuencia intrinseca en la
experiencia estética. Si consideramos que la pérdida de la autenticidad del arte se debe a los
medios de reproduccion masiva de la imagen, aceptamos que esta muerte simbolica del arte
también es sobre la experiencia, especificamente sobre una de las relaciones que se dan en la

experiencia estética que mencionamos arriba, la relacion entre el espectador y la obra.

Con el surgimiento de la produccién en masa, se generaron nuevas y experimentales practicas
artisticas; a la par se profundizaron las distinciones entre una arte popular y un arte de elite.
El arte popular o de masas, generado a partir de las normas de produccion, es quien satisface
el mercado del arte. Estas transformaciones de la practica artistica tuvieron una repercusion
en sus recepciones y en la teorizacion estética. La filosofia del arte de primera mitad del siglo
XX acus6 que la ideologia del arte de masas es mantener al consumidor en situacion
enajenante y cosificada. Visto desde la teoria marxista, esto resulta en que las relaciones entre

hombres se conviertan en relaciones entre cosas. Por consecuencia de esta transformacion en
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la relaciones humanas, la generacion del arte y de la experiencias artisticas también son

transformadas.

Estas transformaciones como hemos mencionado, se han entendido como la Muerte del Arte
debido a que lo que la contemplacion desinteresada habia cultivado, es deformado por el
pseudoarte o arte de masas. En la integracion del arte al mercado, tanto el artista, como la
obra y la experiencia del publico, son abstraidos de su valor original: el valor estético que la

autonomia de la modernidad habia establecido como canon de reconocimiento estético.

La interpretacion sobre la Muerte del Arte de forma literal surgio por olvidar que el arte no
puede dejar de estar presente y que sobrevive, por decirlo asi, a la hostilidad de la realidad.
Pero la Muerte del Arte puede ser pensada por distintas razones. Entre ellas estan la
autorreferencialidad del arte, su mercantilizacion, la acentuacion de la distincion arte-elite y
arte-popular o de masas, asi como la postura que se opone a la integracion de la creacion
artistica y la técnica. Estos temas serdn retomados, desde un andlisis contemporaneo en el

siguiente capitulo.
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Capitulo 4

La actualidad de la Experiencia Estética.

En este ultimo capitulo se pretende mostrar el estado actual de la experiencia estética
teniendo en cuenta las transformaciones de los conceptos que analizamos en los capitulos
anteriores. Sosteniendo que la experiencia estética es un conocimiento y que también ha

sufrido transformaciones, pero que sigue presente en la practica y recepcion artistica.

Mediante tres secciones que evidencian esta tesis, se demuestra también que el espectador,
quien aqui ha sido el sujeto de la experiencia estética que hemos analizado, también sufrid
transformaciones, a saber, de la pasividad a la participacion y en general, a reconstruir la

nocioén teorica de la experiencia estética.

4.1 Aproximaciones a una teoria contempordnea de la Experiencia Estética.

Todo arte es social o publico, la obra es un puente entre el creador y la sociedad de su tiempo.
Este hecho sobre la constitucion del fendmeno artistico, se ha debilitado en sociedades donde
rige la apropiacion privada, o también donde se niega la posibilidad de relacionarse
estéticamente con la obra, por ejemplo, en donde la separacion entre el arte de masas'y arte
de élite es muy pronunciada y el contenido de ambos se diferencia entre contenido

publicitario y contenido de conocimiento o formativo.

Ante esto, la democratizacion del arte es posible, pensemos como ejemplo el nacimiento del

museo o los inicios de los conciertos publicos. La democratizacion del arte corresponde a la
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utilizacion, ya conciliada, de la tecnologia como instrumento de generacion creativa, que
ayuda a masificar contenido de calidad, conocimiento y sensibilidad estética. La exigencia de
esto hace que los medios masivos no necesariamente respondan a la generacion del llamado

pseudoarte (contenido basura, informacion falsa o con fines enteramente lucrativos).

Si bien, la democratizacion del arte no garantiza que se rompa la relacion contemplativa en su
sentido pasivo entre la obra y el espectador, ésta no esta limitada a la recepcion del contenido,
sino que la extension de la creatividad por medios masivos (a través de la transformacion de
la produccion del objeto artistico) implicaria que el espectador no la asuma pasivamente, sino

la posibilidad de insertarse en un proceso de creacion en el cual la obra, solo es una etapa.

Segun el analisis de Sanchez Vazquez acerca de la produccion y el consumo del arte, Marx
sefiala que la produccion no sélo crea productos, sino también el modo de consumirlos. El
modo de produccion del arte correspondié por largo tiempo a la forma de apropiacion estética
contemplativa, a la nueva forma de produccion artistica que despliegue la creatividad
masiva, le corresponde una nueva forma de apreciacion estética. La produccion del arte
contemporaneo debe incentivar la creatividad del consumidor y de esta forma contintia el
proceso creativo iniciado con la obra. ;De qué manera se da esta posibilidad? Pensando en la
experiencia estética como como una experiencia de conocimiento y ademads teniendo en
cuenta el proceso de produccion del objeto artistico, y teniendo en la mira siempre la
intencion de generar en el espectador su participacion critica, reflexiva y consciente, pero tal

participacion del espectador, no se limita a un proceso intelectual, sino material.
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Los espectadores se convertirian en co-creadores, lo que afecta la relacion implicada en el
arte del artista y el espectador. Esta relacion estaria limitada no a un distanciamiento radical
entre los dos, sino a una complicidad que resultaria en participacion evidente. estamos de
acuerdo con Sanchez Vazquez con estas aspiraciones, pero hay que notar que esto siempre
ha existido (la participacion activa del espectador), lo que cambia con la integracion de
experiencias estéticas masivas es que la intencion de la obra se ha transformado para dirigirse
y dialogar con la creatividad del expectante, quien ademas de participar criticamente, seria

invitado a formar parte de la experiencia creativa.

Para el lector audaz, esto podria parecer una utopia generalizada. El fomento de la creatividad
y de las formas de autogeneracion del conocimiento en los procesos de experiencia estética
del espectador, supone esperar demasiado. Pero a esto se apuntala y es preciso sefialar que en
un primer momento, como se indicard mas adelante en el apartado sobre la experiencia
estética y la tecnologia, que en la actualidad la responsabilidad del artista en su proceso
creativo es mayor. La responsabilidad reside en la intencion de su creacion y, ademas, la
consciencia de que la obra llegara al ojo de muchos, sin distinguir cultura o posicion moral,

habra sido expuesto a lo que se le presenta como objeto artistico y de experiencia.

La expansion de la creatividad artistica al espectador, se daria si la obra logra generar una

transformacion en ¢€l, aunque ésta tenga gradaciones y ésta se de forma consciente acerca de

que el contenido propuesto es ficticio, lo que permite generar una perspectiva propia a pesar

de haber creado un vinculo empético.

Afirmando esto, es necesario explicar desde donde estoy entendiendo el conocimiento
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estético, aquel que debe ser elemento de toda obra artistica y la responsabilidad que conlleva
su masificacion, asi como la comunicabilidad de la obra y las implicaciones entre la
experiencia estética y la tecnologia. Tres elementos que considero constituyen una nueva

vision de la experiencia estética.

4.1.1. La experiencia del conocimiento estético.

Por las ideas que hemos estado exponiendo acerca de la naturaleza de la experiencia estética,
debemos considerar que este fenomeno es en primera instancia un acto de comunicacion. Por
lo tanto, todo arte que se identifique como tal en relacion a la experiencia estética que pueda
producir, posee un cardcter cognitivo, comunicativo y potencialmente interpretativo. De esta
manera somos afines a aquellas filosofias que posicionan al arte como “constructor” de la

historia del pensamiento.

La experiencia estética tiene una funcién, aunque ciertamente no una funcién que se
interponga en el desarrollo del juicio estético, sino una funcidn intrinseca, a través de la cual,
la experiencia otorga un conocimiento sobre el objeto de manera particular, y del mundo de

forma general. Este conocimiento seria el de la naturaleza de lo estético.™

La transformacion del espectador de pasivo a activo, tiene que ver primero con la posibilidad

de conocer en su relacion con la obra. La experiencia estética entendida como conocimiento,

55 Para un estudio més profundo sobre la defensa de la estética como conocimiento, véase. Jauss, R. Experiencia Estética y
Hermenéutica Literaria. En donde a partir de la hermenéutica de Gadamer y de la generacion de una estética de la
recepcion, se concluye que “en el comportamiento estético, los sujetos experimentan la adquisicion del sentido del mundo”.
Pag. 59. Las teorias de la recepcion lograron devolverle el sentido cognitivo al arte cuando lo situaron como un acceso al
saber sobre nuestra participacion en las formas de vida, es decir, en los roles sociales.
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es la forma de nombrar de un momento, en el que quien es testigo de ciertas cosas, es
conmovido por ellas. Es decir que lo comprende y en ese momento no hay una distincion
entre ¢l y lo que observa o percibe. Y algo se afiade a esto: el reconocimiento de aquello que
se observa no es el sujeto que lo observa, se mantiene un distanciamiento fiel sobre la ficcion.
Esta definicién, aunque aun muy general para ser definitiva, sintetiza el angulo de la
experiencia estética como un conocimiento accesible para todos. Observemos estas
afirmaciones desde lejos, nos dibujan un cuadro en el que podemos ver que la ensefianza®, la
transmision del conocimiento, ha tenido como objetivo esto mismo: la transformacion y

generacion del conocimiento de los sujetos.

La discusion sobre si el arte cumple o no una funcion pedagogica data desde la concepcion
aristotélica sobre el pasatiempo: la oposicidon entre trabajo y tiempo de ocio. De las artes, es
especificamente la musica -que para la filosofia antigua significa la unificacion de distintas
artes- la que genera una discusion en torno al papel funcional del arte. Una de las
caracteristicas de la Muerte del Arte trabajada en el capitulo anterior con respecto a la
autorreferencialidad postulada por Hegel, aseveré que la creacidon artistica debe estar

desprovista de una funcion.

Pero cuestionamos ;qué tipo de funciéon? Concluimos que la experiencia estética, en sus
raices misticas, su union con el culto, el rito y la religion, responde a un tipo de funcionalidad

y ésta tiene que ver con la funcién pedagdgica. La Muerte del Arte en este sentido es la

%6 Para 1934, lo que sucedia en la filosofia de la educacién dio a luz una nueva perspectiva sobre la naturaleza de la
experiencia estética. John Dewey, en su texto El arte como experiencia (1934), describe la experiencia estética con una
narracion de lo que sucede cuando una piedra rueda cuesta abajo. Sinos damos la oportunidad de imaginar que la piedra de
Dewey puede recordar su trayecto y que ademas tal experiencia tiene un efecto de transformacion en ella, la transformacion
consistiria en modificar su percepcion, afiadir nueva informacion, generar una perspectiva. Si esta transformacion ocurriera,
podriamos hablar de que es una experiencia de conocimiento: tiene la capacidad de transformar nuestras ideas acerca de
algo.
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tendencia a la secularizacion, a la ruptura de la transmisioén del conocimiento por medio de
los simbolos y los objetos sacros, nuevamente la transformacion de la verdad. Sin embargo,
me atrevo a decir que incluso en la actualidad, el arte conserva cierto esoterismo, en sus mas
profundas intenciones, quiza no siempre conscientes, mantiene la esperanza de su

comunicabilidad, cuestion que abordaremos en la siguiente seccion.

Por otro lado, la experiencia que obtenemos de las obras obras de arte, también se seculariza,
pero sigue siendo una experiencia, esta vez sin su funcion religiosa evidente. Desprovista de
tal funcion, la actividad artistica se considera un excedente y por lo tanto la experiencia que
nos puedan proporcionar las artes, también. El arte comienza a tener el aspecto de un
excedente, de inutilidad. En su descripcion sobre la musica, Huizinga dice: “fuera de su
funcion religiosa, la musica se estima principalmente, como un pasatiempo noble, y como

una habilidad artistica admirable o simplemente como alegre diversion.” *’

La caracterizacion de la experiencia estética como una experiencia excedente e inutil,
coincide con las descripciones que Huizinga hace respecto al juego. El término experiencia
alude a la experimentacion, en un sentido empirico, corporal y de accion. A su vez, la accion
es un rasgo propio del juego. Segun Huizinga, la cultura brota de la actividad del juego
-como juego- y en ¢l se desarrolla. Aunque Huizinga no menciona que el juego sea

propiamente una experiencia, no resulta extrafio identificar ciertas coincidencias.

Aunque Huizinga niega que podamos decir que el arte nace de una actitud meramente ludica,

si podemos atribuirle a esta actitud semejanzas con las actitudes que sea han considerado en

57 Huizinga, J. Homoludens. Alianza Editorial. Espafia, 2007. Pag. 207.
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la nocion de experiencia estética, por ejemplo, en el juego no hay una finalidad especifica.
Huizinga (al igual que la teoria estética de Gadamer) dice que el juego se halla fuera de la

racionalidad practica, fuera de la necesidad y la utilidad.

Debido a que el arte en un primer momento si tuvo una funcion, la religiosa/mitica/mistica, y
después se vio privada de ella, la funcion de las experiencias que el arte provocaba también
se modificé. El desinterés kantiano y la inutilidad excedente de la experiencia estética
parecen ser contradictorias con la funcion que se pretende atribuir al arte. Pero otra manera de
pensar en la funcion de la experiencia estética es que nos otorga prestarnos al juego entre lo
posible y lo imposible, entre la imaginacion y la vida, entre el cambio y lo que parece que no
se puede transformar. Ese juego tiene la funcion (y la responsabilidad) de abrirle al

espectador otros mundos.

4.1.2 Experiencia estética y experiencia hermenéutica.

En defensa de la comunicabilidad en el arte, la experiencia estética en la
transformacion de un espectador pasivo a uno activo, conlleva una posibilidad hermenéutica.
Por suerte, lo que entendemos por arte en el lenguaje comun es en esencia comunicabilidad.
Sin embargo, al inicio de la época de reproduccion masiva, la obra de arte tuvo su etapa de
incomunicabilidad, en dénde la produccién artistica se desarrollaba dentro de los limites

formalistas, tendiendo a un arte purificado, esteticista.

Las preguntas son ;la produccion artistica sigue en esta etapa? ;por qué nos parece estar

viviendo todavia la produccién de arte incomunicable? Desde el arte en la modernidad del
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siglo XVIII, se dejaba ver un lenguaje hermético, celoso de si mismo, sin asimilacion en

amplios sectores de la sociedad. Este arte exigia una educacion estética previa a su recepcion.

Dos de las causas de esto son en primer lugar, la incomunicabilidad como respuesta al
problema de que el arte masivo deformaba el gusto y la sensibilidad, por lo tanto el verdadero
arte habia que distinguirse por medio de una exigencia de educacion estética al espectador. Y

en segundo lugar, la industrializacion del arte que se analizo en el apartado 3.2.3.

Cuando la comunicabilidad del arte se vio truncada, se visualizé otra forma de su muerte.
Esta muerte, vista dialécticamente como en el apartado 3.2, es mas bien un renacimiento,
como un periodo del arte en donde se abren las posibilidades de una actitud estética distinta:
hermenéutica. Al no tener formas obvias, el arte abstracto o conceptual se propone que el
espectador desarrolle su capacidad interpretativa. Se deja atrds la idea de un espectador

pasivo y contemplativo ante la belleza de la obra.

Estas transformaciones son visibles desde la experiencia del espectador, en tanto que activan
un ejercicio de interpretacion. La experiencia estética, cuando se convirtid en
autointerpretacion del ser humano, la misma del trabajo de Hegel, trajo consigo la posibilidad
del arte para ser interpretado también. En el siglo XX, esto estaba tan asimilado que la

experiencia estética fue profundizada desde la hermenéutica.

La funcion que cumplia la palabra belleza, segiin Tatarkiewicz, se sustituy6 en el siglo XX

por estética. Después de estos cambios, ambas se encuentran en la experiencia y el habla

cotidiana. Clive Bell en Art (1914) dice que la belleza es forma significante y el significado
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se confiere a las formas del artista ya que las formas de la naturaleza no lo tienen.’® La
cualidad hermenéutica del arte, es lo que en primera instancia hace posible el caracter
interpretable de la naturaleza. Como predijo Hegel, la belleza de la naturaleza es identificada
en relacion al constructo que el arte nos ha ofrecido de lo bello, desde nuestra mirada

educada por el arte.

La insercion de la hermenéutica a la estética filosofica de la experiencia, se debe en gran
medida a Hans-Georg Gadamer. En Verdad y Método (1975), Gadamer se pregunta como se
produce la experiencia explicada convencionalmente como generalidad y unidad. Segin
Gadamer, para comprender qué es una experiencia del mundo, debemos pensarlo en términos
de las posibilidades que nos da el fenomeno lingiiistico, en donde la comunicacion permite

comprenderlo.

Los elementos que dibujan la experiencia, son tomados por la hermenéutica de Gadamer del
pensamiento antiguo. Sophia y techné, como eran pensadas por la filosofia aristotélica, son
formas de la experiencia que se integran al ejercicio de cierta memoria particular, como la del
habla y la adquisicion del lenguaje. El lenguaje como una técnica, acompafia a la capacidad

de adquirir conceptos generales y por lo tanto, de experiencia (de conocimiento).

En otro tratado, Gadamer dice: “no podemos mirar a la naturaleza con otros ojos que con los
de hombres educados artisticamente”.*® No es de sorprendernos que el estudio hermenéutico

de la estética nace con el estudio de la obra. Las obras de arte, lo son a medida de que el

38 Tatarkiewicz, Wiadystaw. Historia de Seis Ideas, Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética.
Tecnos/Alianza Editorial. Titulo original Dzieje szesciu pojec. (Trad. Francisco Rodriguez Martin). Madrid, Espaiia, 2002.
p-181

%9 Gadamer, H. La actualidad de lo bello, p. 81.
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sujeto la identifique como tal en su constitucion de objeto interpretable, nosotros afiadimos

que tal interpretacion es una experiencia estética.

En palabras de Gadamer, una obra de arte es tal porque ofrece “algo que entender”; fue hecha
con la intencion de tener algo qué decir. El que la obra sea esencialmente interpretable, deja
al publico la oportunidad de prestarse a ese juego. Y con ello se afirma que la experiencia del
arte es también participacion, es una actividad del receptor. El juicio que identifica algo como
estético, es la invitacion a una actividad. Y la distincion entre juicio y experiencia que desde
la tradicion kantiana se presupone, pareciera disolverse y convertirse en simultaneidad del

momento estético.

4.1.3 La Experiencia Estética y la tecnologia.

Entre las funciones sociales del arte,
la mas importante es la de establecer
un equilibrio entre el hombre

y el sistema de aparatos.

Benjamin (1936)

En el capitulo dos propusimos estudiar el fenémeno tecnoloégico en relacion con el
concepto actual de lo sublime, en su estado transformado. Lo sublime, concluimos, es una
forma de experiencia estética. En este momento es necesario hacer observaciones generales
acerca de la relacion entre la tecnologia y la experiencia estética en cualquiera de sus formas.

Relacion tormentosa, destructiva en algunos casos, pero dependiente a fin de cuentas.
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No es casualidad que las dos versiones de lo real que predominan en la historia: la techné y la
naturaleza, es decir el arte como segundo orden y la naturaleza como el primero, se hayan
visto a través del mismo lente: la estética. Lo que si parece curioso es que se hayan
convertido en antagonicos en cierto momento de la historia del arte. Las raices del rechazo a
la integracion arte-tecnologia se remonta a las nociones sobre la negatividad que ha implicado
la oposicidbn mas bdasica entre el hombre y la técnica. Hay dos posibles hipdtesis para

explicar tal oposicion.

La primera tiene que ver con la generacion misma de la tecnologia, sin pensar en ella como
algo neutral, sino con un origen primeramente politico, con intereses econdomicos que
invierten en su desarrollo y su utilizacion. Por el otro lado podemos pensar que la técnica no
es lo que se vuelve contra el hombre, si no el uso social, de acuerdo a las relaciones de
produccion dominantes. En este ultimo caso, el arte seria la expresion de la libertad, de lo
espiritual, de lo verdaderamente humano, y en contraposicion tendriamos la técnica como un

motivo de la esclavitud, asociado a lo material.

Sin embargo tanto la técnica como la creacion artistica como actividades humanas, se pueden
considerar como el resultado de su propio desarrollo. Pensado desde la reflexion estética, el
problema tiene que ver con la oposicion entre utilidad y contemplacion estética. La muerte
del arte en nuestra época ha significado sus intentos por integrarse al mundo de la
produccion, intentando reconciliar lo estético con lo util, la forma y la funcion. O en otras

palabras el arte y la técnica.
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Un ejemplo de arte contemporaneo y tecnologia es el experimento que se realiz6 en el 2013
por el inventor Tim Jenison en el cual pretende demostrar que el pintor renacentista John
Vermeer utilizaba herramientas Opticas para llevar a cabo el realismo en sus pinturas. Quiere
demostrar que el arte en el fondo, nunca esta peleado con la técnica. Mas bien ha sido uno de
sus fundamentos mads intimos e originarios. Después de 350 afios después de la obra de
Vermeer, se descubre que en realidad la magia que se observa en los cuadros del pintor de la
Joven de La perla, no era producto enteramente de su imaginacion y/o talento de genio
(aunque el saber utilizar los lentes y los espejos para dar esa impresion de fotografia mucho
antes de su invencidn, son geniales también pero en otro sentido), sino que se valia de
herramientas técnicas para su realizacion, y no solo eso, sino de herramientas tecnoldgicas de

lo mas novedosas en su época.

(Por qué habriamos de condenar al artista por integrar en su trabajo herramientas técnicas?
La tradicién nos ha construido la idea de que la experiencia estética que nos provoca la obra,
estd supeditada a una mistica otorgada por el creador. Nos provoca tal experiencia porque
encierra aquello que no comprendemos del todo en la realizacion de la obra, es una especie de

truco de magia que esconde los secretos del genio.

En las artes escénicas, contrario a la pintura, este fendémeno no es enteramente un secreto. Es
bien sabido que la técnica utilizada por el bailarin o o por el actor de teatro y no se diga del
musico, es parte esencial de la construccion de aquella experiencia que al ejecutar la obra nos

permite tener como espectadores. Pero en el caso de la pintura, la técnica se traduce en
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objetos, en herramientas de trabajo, como si el propio cuerpo del artista ni fuera suficiente y

tuviera que depender de una extension de si para poder realizarlo.®

La resistencia que se genera para digerir esta integracion del quehacer en las obras de arte,
reside en que precisamente esta tecnificacion se transmuta a la tecnificacion del propio
artista. Benjamin ya habia notado esto desde hace un siglo “Al cine le importa poco que el
intérprete represente a otro ante el publico; lo que le importa es que se represente a si mismo

ante el sistema de aparatos”. ©!

En el documental realizado para mostrar el experimento de
Jenison, uno de los tedricos que siguen el proyecto se pregunta ;Vermeer se convertia con la

utilizacion del aparato Optico en una maquina?

Pero incluso Benjamin no temia a estos cambios en la experiencia estética del propio artista y
lo que el receptor de las obras sometidas a procesos de este tipo pudiera experimentar seria en

beneficio de la expansion masiva de las ideas de éstos.

Un aspecto a considerar es la dependencia acerca del tipo, género o estilo de arte en cuestion;
la utilizacion de la técnica variara significativamente la forma de afectar al espectador. Por
ejemplo, la buena literatura tiene la capacidad de construir imagenes de aquello que esta
relatando en el lector, pero esta imagen sera capaz tanto de construirse como de
comprenderse de determinada manera dependiendo de la decision del autor en la eleccion de
la estructura del texto. De igual manera, la composiciéon de una pieza musical o de una

escultura que integre elementos tecnologicos depende de la eleccion del artista en su

% En la invencion fotografica esto es muy evidente. La cdmara es una extension del ojo humano y una herramienta
documental mucho mas eficiente que la memoria. En ese sentido, el reemplazo de la tradicion oral u escrita se ve afectado
por la capacidad de la imagen de ser documento historico.

81 Benjamin, W. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. ftaca, México, 2003. Pag. 69.
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presentacion, en su mostrar al mundo la obra. Es esta eleccion la que determina si la
tecnologia es un elemento en contra o a favor de la posible recuperacion de la experiencia

artistica.

Por ello, para calcular o medir la experiencia del arte que resulte de la integracion entre
técnica y obra de arte, hay que distinguirla de la produccion estetizada. Es decir, distinguir los
objetos que son meramente comerciales y que han sido estilizados (de cuantas formas puede
esto ocurrir). De esta manera el arte no habrd muerto, sino que se habra conseguido una

nueva forma de realizar la obra, tecnificada.
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Conclusion.

En mi afdn por responder qué es una experiencia y qué es lo estético en la plenitud de la
pregunta ontologica de tales conceptos, me di cuenta que actualmente no podemos limitarnos
a una sola definicion. La pregunta sigue abierta. El arte y su funcion social permanecen, se
continia creando. Entre esas multiples manifestaciones artisticas de la actualidad, plantearse
preguntas como /cudl es la experiencia del creador al idear situaciones u objetos que se
nombren estéticos, con propositos lucrativos?  ;cual es nuestra experiencia como
espectadores frente a este nuevo arte, el arte que convive con el mercado? ;Como sabemos,

frente a todo esa voragine de propuestas, identificar una obra de arte?

Una respuesta a la ultima pregunta fue precisamente pensar en que las propuestas que los
medios de comunicacion masiva satisfacen, no podrian llamarse obras de arte. Por el
contrario, el verdadero arte tendria una funcidn critica, contribuyendo a que los sujetos

piensen la realidad por sus propios medios, y no de una manera impuesta.

Esto fue importante para los intereses de nuestra investigacion porque de esta manera, la
relacion entre la obra y el espectador es invertida. La experiencia del arte seria participativa,
en el sentido que buscaba por ejemplo, el teatro brechtiano. Actualmente, cuando hablamos
de creaciones artisticas, hablamos en términos de produccién y consumo, pero la manera de
hacer arte es la que determinaria que tal experiencia contribuya en su funcion critica.
Anteriormente, el espectador siempre estuvo en actitud contemplativa en un sentido pasivo;

en estas nuevas formas de hacer arte, la actitud contemplativa se podria mantener siempre y
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cuando ésta permitiera el reconocimiento de la capacidad creadora de ellos mismos,

objetivada en la obra que contemplan, es decir una contemplacion activa.

Tal actitud contemplativa involucra la consciencia por parte del espectador para sus
capacidades creadoras. A miras de obtener una actualizacion de las capacidades creativas del
ser humano, éstas se deben dar a escala social. Lo que convierte a la obra como algo que no
se limita a la contemplacion pasiva, sino a la transformacién, para ampliar la creatividad. Lo
que transformaria a su vez la concepcion del arte que apela a un artista excepcional que debe
ser contemplado por cierta minoria, a la nocion del genio. El arte responderia a la necesidad
humana de desplegar sus posibilidades creativas en escala masiva. Esto es lo que
denominamos una crisis en la experiencia estética, pues la forma de experimentar el arte sufre
los mismos cambios que en un momento sufrio la categoria de lo bello, lo sublime y el arte

mismo en su Muerte.

Mediante  tres relaciones que ocurren en las experiencias artisticas, se analizd su
transformacion, asi como la integracion del arte al mercado y ademés su masificacion y
tecnificacion. La primera es la relacion entre el artista y su obra, el proceso de la creacion. En
esta relacion al descubrir nuevas formas en armonia con la técnica, las propuestas se
modifican al abrirse las posibilidades de los elementos materiales con los cuales realizar una

obra.

Otra es la relacion entre la obra y espectador. Esta relacion nos interesa particularmente por

ser la mas estudiada en relacion a la experiencia estética, a pesar de que afirmamos que la

experiencia estética es también un tipo de experiencia en la primer relacion. La experiencia
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del espectador con la obra es modificada por multiples razones, entre ellas, debido a su
reproduccion masiva en medios tecnoldgicos, la obra de arte tiene la capacidad de llegar a un
nimero indeterminado de espectadores. La sensacion de compartir o formar parte de la
comunidad que interactia con la obra, afecta la experiencia artistica en tanto que la
concebimos como un punto de encuentro con personas totalmente ajenas a nuestro propio

contexto.

Por ultimo, la relacion entre el espectador y el artista (que en un principio debia ser por medio
de la obra) es afectada en tanto que los medios por los cuales elige realizar la obra
determinardn en cierta medida la recepcion de la misma. Asi como el medio por el cual el
receptor esté interactuando con ella. De esta manera la relacion entre el artista y el espectador

se transforma.

La identificacion de estas relaciones nos permitid esclarecer los momentos en los que
podemos hablar de experiencias estéticas. Resta observar en la practica actual, la direccion de
tales experiencias desde una mirada critica, para caer en cuenta que todos los elementos
historicos que han contribuido a la construccion de la nocion siguen presentes. La experiencia
de lo bello o lo sublime no opera igual que hace 200 o 300 afios, en casi ninguna parte del
mundo. Adaptadas en las nuevas redes de comunicacion, estas categorias se experimentan de
formas radicalmente colectivas,y la resignificacién o simbolismo que alguna informacién o

imagen puedan generar, se deben en gran medida a su fetichizacion mercantil.

Aqui se propuso resignificar la experiencia estética, volverla abierta. Al situar la experiencia

de lo estético como una experiencia de conocimiento del mundo, escuchamos la historia del
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pensamiento, sus manifestaciones mas transparentes y lucidas que la actualidad nos puede

dar.
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