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[...] las llamas llenaron el cielo de pronto, y
mientras miraba los pedazos de material
ardiendo que flotaban en el Hudson y venian a
parar a mis pies, se me ocurrié que no se podia
separar lo interior de lo exterior sin causar

grandes dafios a la verdad.

PauL AUSTER El palacio de la luna
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INTRODUCCION

El trabajo que ahora da inicio tiene por objetoedtudio la relacién entre las formas del
arte y las formas de la vida comun, entre la estéi la politica, dos dualidades que
contienen conceptos renovados en los aportes tesiatel filosofo francés Jacques
Ranciere, y su fundamento principal estriba en tplEanal mundo como espejo de
regimenes en perfecta correspondencia: regimetéges y politicos que identifican, por
igual, lo que es del arte y lo que no lo es, oué ge puede decir y lo que debe callarse.
Regimenes, también, que debaten sobre si exputsaabarte de la vida cotidiana.

Antes de continuar con el desenvolvimiento de tstéia, pensamos que aquella
muestra de caricia simultdnea a lo paradéjicoinaité y a lo vertiginoso que éxarabola
del palaciode Jorge Luis Borges puede resultar util paradhtcir con detalles el presente
trabajo de investigacion.

La historia es sencilla: se castiga con la vida @aeta que tuvo la mala fortuna de
albergar en un poema al enorme palacio del Empevacharillo. Los versos criminales,
infalibles y precisos duplicaron algo que debian@arecer Unico. Asi, la accién del
verdugo, que con su espada de hierro clausuréspargpre la voz del poeta, no hizo mas
gue castigar un robo, el de apropiarse del pakacian verso o, tal vez, en una palabra,
pues en eso, se nos dice, aun no hay consensoarflpioccsi se nos asegura que esa
expresion artistica rebasaba las aproximaciones lpggar a la identidad misma con el
palacio. Es posible que el emperador, como todobnemoderoso, haya respondido con
violencia por encontrarse ante un acto que diezreal@oder, en este caso, territorial. Sin

embargo, lo que aqui interesa es el fundamento enifghacto, es decir, el hecho de que tal



respuesta surge de pensar como posible la identitrd el poema y el palacio, entre la
palabra y la experiencia sensorial, entre el peresdamy la realidad de lpraxis social. De
inicio, al menos dos cuestiones por acldrar.

En primer lugar, el hablar de realidad no inveduen modo alguno a la cosa en si
(noumeno). Lejos de querer confinar el término aconcepto cerrado, sin atender a
trabajos critico-historicos como el de Tatarkiew(elzstoria de seis idea2002), cuando
hablamos aqui de realidad pensamos en la expexisansible producida a cada momento
dentro de los periodos de vigilia. Segun estoehdidad alude a una relacién entre un
fendmeno y una o varias respuestas por parte pbszon el fin de asirlo y comprenderlo.
No se habla, por tanto, del objeto Palacio Amar#ioo del fenémeno Palacio, punto de
atencion de la experiencia sensible del poderasofuerza, el Emperador Amarillo, previo
a la declamacion del poeta, contaba ya con unfdasiento especifico del sentir y vivir su
palacio. Cada antecadmara, patio o biblioteca afitenidos estaban ligados a él en la forma
de un sentimiento o de respuesta que clasifica ngbngs. Ninguna de las torres, por
numerosas que fueran, le eran extrafias; su capasatsible podia otorgar un caracter
especifico a cada una de las delicadas gradaci@esolor amarillo con que fueron
cubiertas. Bien podriamos incluso aventurar y dge& el contenido del potentisimo verso
—venturosamente perdido— era un caracter o, megbiodla representacion exacta del

caracter que el Emperador adjudico a su palaciocerdemos que ademas de torres y

! Aunque nuestra reflexién no vaya encaminada hawanterpretacion filoséfica del cuento borgeammo

la de que observacién alli un trabajo sobre ehgpio de los indiscernibles” de Leibniz, no podsnaejar

de sefalar el fino analisis que Cristina Bulaciespnta al respecto en su lithims escandalos de la razén en
Jorge Luis BorgesEd. Victoria Ocampo, Argentina, 2003.

2 Danto ya nos previno que ningln conocimiento dgto percibido puede cambiar su inalterable caalid
sensorial. Siguiendo su analisis, es viable asegyra el color del Palacio seguird alli sin impodae el
sentido estético cambie, pues este Ultimo estaraidhn con el pensamiento, eso si, relacionadetohjeto.

No hay en este panorama una apuesta por la adécuamiidica del pensamiento con el objeto, sino una
valoracidn de la experiencia sensorial. Dahtotransfiguracion del lugar comyp. 151.



porcelanas el poeta incluyo, para gloria de sumftada instante desdichado y feliz de que
fueron testigos los muros del palacio y su hahstaperverso. Al prescindir de las
cualidades sensoriales del objeto, el sentidoiest@uede aprovechar esa libertad para
distinguir incluso lo que ya es imposible percibipor los sentidos.

En cuanto a la segunda aclaracion, se observalagueaccion evidentemente
particular del jerarca no impide hablar de la exista de ungpraxis social, pues la
categoria de lo social no se sustenta en la cantldaindividuos que experimentarian lo
mismo, sino en la presuposicién de validez de siojypara cualquier otra persona. Al
hallarse el sentido estético fuera del objeto dimdcualquier valoracion derivada de esta
actividad esta, sin duda alguna, mas involucragaetanundo que con el objeto sensible
(Danto, 2002: 149). En consecuencia, el poeta tua poseer la misma concepcion del
Emperador para poder copiar (mas que copiar) ackalDe esta forma, la realidad estaria
también compuesta de relaciones entre fendmengas dunciones especificas tendrian
sustento en las experiencias sensibles de lososujetdesde Kant sabemos que el
fendmeno existe gracias al sujeto sensible—. LaiBlEnqueda inmerso por completo en
estructuras que lo posibilitan y condicionado parplarticipacion, hasta cierto punto
involuntaria, de la discriminacion que el géneranano hace sobre aquello que se ofrece a
sus sentidos. Cualquier persona, incluyendo losaparcas, descifra en su pensamiento
las experiencias sensibles que conforman su vitldiama® Hasta aqui, mantenemos la

separacion foucaultiana de las palabras con respdat cosas.

® Maria Rosa Palazén aborda en su lihe estética en México. Siglo X2006: 20) lo que ya desde
Baumgarten se reconocié como acompafiante de libilidasl: percepcion, cargas afectivas, ideol6gigas
cognoscitivas.



EL TEMA

Retomando la parabola borgeana, el Emperador aotifarme a una identificacion de su
apreciacion estética, o sentido estético, congeesentacion que se hace del objeto’real
En El sentido de la bellez&antayana habia ya establecido que el resultadande
percepcion no puede ser distinto de su valorac#hétiea o sensible, y poco importa la
verificacion que conduce a la obtencion de conamito. Asistimos, pues, a una relacion
gue parece paraddjica o inusual y tradicionalmgrdegué no decirlo, tomada con reserva
(Iléase defensores de la “pureza” del arte): la eoladde un ser humano (siempre con
implicaciones sociales o colectivas) estd condami@an por sus respuestas estéticas o
sensibles. No hay divorcio entre las practicasadéda cotidiana y las respuestas estéticas
saturadas de valoraciones y afecciones que tragriesiempre la mera percepcion. La
accion del monarca es producto de descifrar lotigne dado a sus sentidos. No importa si
las respuestas estéticas del soberano y del peeento no verificacion en el objeto
experimentado, lo que esta en juego aqui es lemdi@t de una relacién de facto entre la
sensibilidad y su indefectible exposicion en laavitactica. Una salida auspiciada por una
respuesta estética que involucra una voluntad @leravy codifica. Y todo ello en el
contexto de una indiferencia por parte del objeismo.

A reserva de profundizar a lo largo de toda traesxposicion en el significado de
“respuesta estética” y, evidentemente, de “estét@crainciamos que la tesis, motivacion de
este trabajo, identifica lo que hemos llamado &deial o colectiva con una disciplina de
no muy buen renombre: la politica. Sin embargoa pagrar tal efecto, este concepto
recibe un analisis particular que lo conduce, dggna una limpieza semantica con la

finalidad de hacerlo receptor, sin lugar a dudasymh dinamica que lo involucra, con todo

* Aqui, precisamente, nos aventuramos a reconodgedidad que tanto enfurecié al Emperador Anarill



su esplendor, en las préacticas de la palabra guw#po proyectadas en las figuras de la
comunidad (Jacques Ranciere, 2000: 15).

Es evidente que el titulca estética como politicemplica sendas reconfiguraciones
a sus usos comunes para poderse sustentar, yihel alllor agregado de la tesis del
filosofo francés Jacques Ranciere. En ella tamlaéestética se halla suspendida de su
denominacién como disciplina o ciencia (Emil UgtaMax Dessoif) para concebirse, en
cambio, como un “régimen” que determina las mandedacer dentro de un espacio
igualmente regulado. Pertinente es mencionar detgr@sta regulacion a las practicas
artisticas, cuya visibilidad es resuelta por lagficas estéticas, es decir, por las respuestas
estéticas en el contexto de las experiencias desasib

Es, en fin, en esta serie de procesos argumerdagwe la comparacion puesta en
nuestro titulo tomara peso vy justificard aquel denamiento del arte con la vida comun
anunciado desde el subtitulo, y bajo el signo deafite a teorias promotoras de una
“politizacion del arte” (Marx, Brecht), de una “etacion de la politica” (Benjamin) o de
una “pureza de la creacién artistica” (Wilde y JM\ Whistlef). En pocas palabras, esta
investigacion responde a una sensacion, segurame@nten principio intuitiva, de una
trabazon entre nuestra manera de experimentateey auestros modelos de configuracion

social.

® La referencia se encuentra en Palazén, 2006:s34 gonde en un “didlogo entre filésofos” nos corigpia
autora el optimismo del cual es portador, en ehmisentido, el trabajo de José Luis Balcarcel gstindue

la estética como ciencia empirica “aunque no erpartal”.

® Simén Marchan establece el origen de esta teralemcil858 con Brimley, cuando el térmiastheticism
“fue empleado para designar la pureza artisticka gentura del Prerrafaelismo inglés y desde erdsrae
extiende a las producciones literarias y artistpatidarias deérte por el arté (1996: 207). La lista abarca
desde la Escuela Parnasiana, el simbolismo deikenade Rimbaud, hasta su declive en la décadasde
ochenta con Mallarmé (1842-1898) en Francia, W{lti854-1900) en Inglaterra, H. von Hofmannsthal
(1874-1929) en Austria, T. Mann (1875-1955) en Aeim y G. D’Annunzio (1863-1933) en ltalia. Esta
vision del arte sera llamada también Esteticismen gsencia sera la “radicalizacion del Absolutigstegtico
decimonoénico y de la autonomia del arte, asi come anulacién de los contenidos reales y sociales en
beneficio de ldorma” (Marchan, 1996: 208).
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DESCRIPCION TEMATICA

En el primer capitulo se elabora la descripcion elthdo de la cuestion. Dado que
Ranciere introduce su concepcion de la estéticaocoontrapropuesta frente a la vision
pesimista que, al no encontrar en la reflexiontiestéuna separacion respetuosa con
respecto a las practicas del arte, propone queflexidon filoséfica del arte se deslinde
tajantemente de las practicas artisticas, asegurand plena autonomia, dado eso,
deciamos, nuestro estudio en este primer capibulodard sobre tal situacion que parece
tener cualidades propias de respuestas reaccisnBoaotra parte, el estado de la cuestion
no puede dirigirse Unicamente a las posturas ceatda la de Ranciére. Todo lo contrario.
Y puesto que hay en la estética del filosofo frangga observacion a los origenes del
pensamiento occidental, nuestras lineas deberanigpal enfrentarse al pensamiento
clasico sobre los términos “estética” y “politica”.

Enseguida, el segundo capitulo estudiara la peix@esensible en su resonancia
activa. Alli el punto critico estard constituidorpla descripcion de dos funciones
reconocidas dentro de la experiencia estétcsthesisy catarsis, y su aportacion es el
desenvolvimiento del caracter activo del sujetsid®e. En este espacio, la imbricacion de
la parte receptora y la parte comunicativa de fagpeidon representan el primer bosquejo
de la injerencia del arte en la vida, pero sobde & estado condicionado desliathesis

El tercer capituloLo sensible como sistemasume el analisis de una actividad
esencialmente dirigida hacia el desarrollo de lameras de conducirse en lo social. Se
pretende partir en la misma direccion que impleastructuracion de la vida comuan a
partir de la asimilacion de los rasgos politicomtdrior de todo sistema sensible.

Por ultimo, la comparacién anunciada desde elotitandra estancia plena en

nuestro esfuerzo analitico. En el capitulo cudatpertenencia del arte a la estética quedara
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dilucidada bajo los lazos indispensables en ungeprion hacia las practicas politicas, de
tal forma que, con la mayor claridad posible, puselapercibida la dependencia del arte
con respecto a la estética en el momento de legrardocacion frente a los sentidos. Asi
mismo, recibird nuestra atencién la preocupacidmaaade la posicion que guarda la
vivencia del arte en una sociedad, la nuestra, étiaa que politica, decantada hacia el
consenso como respuesta al recelo provocado pseleia indécil del arte.

Completa el trabajo la traduccion propia de undodearticulos claves en la teoria
estética de Ranciére. En este apéndice, el leottraontar con una parte sustancial de la
exposicion de las ideas del filésofo francés, clestd, en relacion a la comunién de la
estética con la politica.

Si bien la importancia del tema puede sustentarséz de la lectura de este trabajo,
aun asi nos atrevemos a subrayar como un objetexoamas no secundario, la apuesta en
contra de los reduccionismos que toman partidoueimtento de oponer o defender algo.
Separaciones tajantes como signos de nuestra épalbasiones tematicas cada vez mas
acotadas, en todo caso deambulan por doquier faepoiones cuyo prurito maximo es

mantener “incontaminados” sus campos de estudio.
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CAPITULO |

ESTADO DE LA CUESTION. Crisis de la estética conterporanea

I.1 Jacques Ranciére: Filosofo del desacuerdo.

A finales de los afios sesenta, Jacques Rancidiglraente profesor de Estética en la
Universidad de Pariglil, formaba parte del seminario de filosofia policeargo de Louis
Althusser. Las denuncias sobre la crisis del amr discurso desencantado estaban a tres
décadas de su llegada, y Ranciere fijaba sus @sgrgieniles en la filosofia politica. Afios
después, en la década de los ochenta, inauguuahiaasiurez” filoséfica con una critica al
concepto de lo sublime que Lyotard colocaba en ahservaciones de las nuevas
expresiones artisticas, supeditando, a decir dei&an la estética a una dimension ética,
pues se coloca a lo irrepresentable como una saligasimismo de la realidad sensible
(Ranciére, 2003). Mas que de ruptura, Ranciéreiepechablar de “avancé’ Fue en
transcurso de sus investigaciones sobre los moniosede emancipacion proletaria donde
entresacé una reflexion fulgurante: jamas ha hahida toma de conciencia de una
explotacion que persiste alli, caracterizada peplantad de poner en marcha una igualdad
inmediata. Y, por eso mismo, no habia momento decision o busqueda: inmediatamente
se pasaba a la regulacion de las maneras de \avinatblar y de pensar. Se trataba,

entonces, de emanciparse de un sistema que lebipralpinar, y asistir a una igualdad

" Existe en la red un extracto de una entrevissausr con motivo de la publicacién de sus oluahaine de

la démocratiey de Chroniques des temps consensuddli comparte la genealogia de los caminos
inesperados a los que le llevo la teoria althumseride llevar la ciencia a las masas: entre edlbsle
visualizar la dimension estética de la politica coestructura de lo ofrecido a la sensibilidad adieser
convertirse en poder o ley. [http:/rivnord.viablagan. Consulta del 12 de enero de 2009].
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dentro de una determinacidon-imposicion de los hmeatos para que esto pudiera tener
efecto. Ranciere detecta, por tanto, mecanismosvisms de exclusion sin los cuales no
serian aplicables las nuevas formas de vivir eredad.

A La nuit des prolétaire$1981) le siguieron trabajos com@ philosophe et ses
pauvres(1983), Courts voyages au pays du peufl®90) yAux bords de la politique
(1990). Este ultimo, escenario de la delimitaci@la politico bajo las sombras de las
ilusiones revolucionarias perdidas, a la vez queudeia de una politica de promesa
escatolégica que trastornaba los origenes revoladms de la democracia para
reemplazarlos por las practicas consensuales. Hdsedueron los andlisis de la relacion
entre la politica y los mecanismos de visibilidadld sensible los que tomaron el lugar
central de su reflexion filosoficd.a mésentente (1995), Mallarmé. La politique de la
sirene (1996), La parole muette. Essai sur les contradictions delittérature (1998),
desembocan en una exposicion sintetizada de leigelantre la estética y la politica. Le
partage du sensible (2000) se convierte en el latorele un mundo que no conoce de
separaciones tajantes entre lo artistico y loipoliAlli se distinguira a la estética como un
régimen del cual se derivan las separaciones Entjee pertenece al arte y o que queda
fuera; entre lo que posee el derecho a la palalwagye debe permanecer en silencio. La
estética deviene, en pocas palabras, una manecadifecar y distribuir los espacios y
tiempos donde las expresiones de los individuosguoddvertirse.

Es en este contexto donde se hace la preguntapoedistros de la fusion del arte
con la vida (politica). No se pretende reivinditarvocacion vanguardista del arte o
relacionar las novedades artisticas con la emagidipakEn la critica de Ranciéere subyace,
al contrario, la necesidad de detenerse en coregp®se hacen pasar por determinaciones

histéricas, cuando en realidad son apriorismos emneles, y por determinaciones
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conceptuales lo que en realidad son delimitacideegporales. La importancia de su

propuesta viene dada no tanto por la inquietuduiadviva e indisoluble en el hombre, por

valorar si a una cosa se le debe incluir o no detiérlas cosas del arte, sino por el acto
objetivo del hallazgo de rasgos artisticos en maesgtla publica o de vida publica en el

guehacer artistico.

Si para Ranciere la politica es la introducciéradeello que dinamita un proyecto
de ciudad ordenada, con cuerpos cuya comunicaca@ry @scrita encuentra significacion
en esos espacios delineados, entonces, por pantagbolitica no puede institucionalizarse
so pena de perder la capacidad de llevar la sudjgbn, o los nuevos campos de
experiencia, a introducir formas de enunciacioneyrefiguracion sin precedente alguno.
Ahora bien, es precisamente en la subjetivaciota gmlitica donde esta la funcion de la
estética, ya no entendida como teoria del arte, @mo ambito que permite a regimenes
distintos de expresion comunicarse entre ellospdlitica es, por su parte, el lugar de
posibilidad de inter-locucion abierto por el d&mbile lo estético. Es asi como nos
encontramos aqui ante un escenario donde los camddaales en las representaciones o
en los modos del hacer y del decir son posiblesedltanto la politica y el arte construyen

ficciones, es decir, arreglos o conjugaciones rizdésrentre signos, imagenes y espacios.

I.2 Crisis de la estética contemporanea

La bibliografia de Ranciere es ya nutrida, y laede ella que propone el entrelazamiento
de la estética con la politica sera fuente indispele a lo largo de nuestro trabajo. Mas
ahora, con la finalidad de aclarar el estado deukstion, sera necesario observar en la
contribucion a la llamada “Estética de la vida” (MaPerniola, 2001: 17 s) algunas de las

teorias filoséficas que nos conduzcan a la prokiemmgue aqui interesa.
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Para todas las contribuciones filosoéficas que aaan la posibilidad del nexo entre
la estética y la vida, esta Ultima tuvo, sin exdéapcun significado que rebasa la
consideracion como mero hecho biolégico, motivatclertamente, por la pregunta del
sentido de la vida. En relacién con este aspectthelh Dilthey (1833-1911) atrajo para
su reflexion la incapacidad de la estética del@kso y del romanticismo por comprender
la situacion filosofico-cultural posterior al reuclonario afio de 1848 (Perniola, 2001: 20).
Defensor de las humanidades frente a las cienelasates “objetivas”, en Sritica de la
razén historica el filbsofo aleman concibe como esencial en diniden de la vida el
pasar la atencion a la “vivencidrlebnis tal y como un historiador preserva el acontecer,
otorgadndole un perenne sentido. Para él, la expeaiestética es una narracién que utiliza
estructuras aplicadas por primera vez a las viesnga acontecidas, por lo cual asume la
responsabilidad de revivir al pasado.

En la primera mitad del sighox, Georges Santayana (1863-1952) hara la apologia
de la estética como teoria de la valoracion HEsentido de la bellezanos dice Perniola
(2001: 25), Santayana ve en la experiencia estdticsolo un juicio intelectual, sino una
valoracion en razén de una apreciacion que pued®lecer o desagradar. Asi, en la
experiencia estética esta contenida la parte emalcitel sujeto que valora su realidad con
vistas a la objetivacion, pues todo placer estétionduce nuestra atencion al objeto
externo. En otras palabras, el sujeto incorporpel@eptible a su sentir, al tiempo que se
confronta con “la singularidad de una experiencia gos sustrae de nuestra subjetividad y
nos induce a admirar la belleza de las cosas” {®tar2001: 28 y 29).

Asi, y dando paso a otras fuentes, el sigtadedico a la brecha entre el arte y la
vida, o entre la estética y la actividad politisaa atencién de suyo peculiar. Por ejemplo,

el acercamiento de la llamada Escuela de Franaftatcritica de la cultura. Alli, figuras
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como T. Adorno, Walter Benjamin, Herbert MarcuseMgx Horkheimer dividen su
pensamiento filosofico entre la sociologia y laétesh. Para el caso de Adorno, el
pensamiento filoséfico enfrenta a la sociedad itatéd, autora, a su vez, de sistemas
autoritarios. En ese contexto, el arte es condider Unico ligar de libertad y de
creatividad (L’Atellier d’esthétique, 2008: 171)u 8aracter polémico es tan consustancial
a él que pensar en una obra de arte conservadosags Adorno, una idea absurda. El
vinculo que la teoria adorniana propone entre taedad y el arte es paraddjico, pero
existe: “el arte se vuelve social por su contrapésia la sociedad” (Adorno, 2004: 298) y
de esa posicion se fundamenta su autonomia. Ldividgd de esta propuesta sera tratada
ampliamente a lo largo del siglo pasado, sin radaok definitivos.

También en Walter Benjamin es evidente la posic&lavante de la filosofia del
arte. Su periodo sociolégico-materialista —que esigliteoldgico espiritualista (L'atelier
d’esthétique, 2008: 172-173) — ofrece un andligjaroso del impacto en el arte de las
nuevas tecnologias y las innovaciones cultura®31 s el afio de publicacion da obra
de arte en la época de su reproductibilidad técniea esta obra, se pregunta Benjamin por
la sociedad que en su seno no es posible ya pexcuot la obra de arte auténtica, cuando
se obtienen innumerables impresiones a partir dis@fio que no podemos identificar con
la obra original. Benjamin aviva el debate intuyempie es otra la fundamentacion y la
praxis (politica) que esta en la raiz del asombeasabio (Benjamin, 2003: 53).

Desde luego, una propuesta filoséfica se nutrengulisa de concepciones que

finalmente aparecen como su antitesis. Por estwone$ necesario hacer referencia a las

8 Habria que aceptar la ausencia de tratamientoaeobta de Ranciére de las propuestas, por demas
interesantes, de Benjamin. En varias ideas deddftd francés parece haber un eco de las concepgcione
artisticas y politicas, aunque sea de manera tcdité&n el capitulo “Estética como politica” Malaise dans
I'esthétique(traduccion que presentamos en el apéndice drabgo) solo le merece identificar la propuesta
de Benjamin con la frase “estetizacion de la pmft{Ranciére, 2004: 41)
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obras de las que Ranciére toma distancia al igualimpulso, para desde alli decantar su
particular respuesta a la problemética. Con posiamiiia (temporal) con relacion a la obra
de Ranciére, Jean-Francois Lyotard aparece ercéma&gie la discusion sobre el arte con
una “esthétique de la discordance” (L'Atelier drestique, 2008: 187). Para él, no esta todo
dicho en el campo de las investigaciones sobretmaisesxperiencias en un mundo, pues
mas bien dan la impresion de ser emergentes yngamties. Su revision en la década de
1980 del concepto kantiano de lo sublime lo colecaun punto favorable para la
descripcién del juicio estético. En duscciones sobre la Analitica de lo subljrifeeestética
acontece cuando el sujeto receptivo no se ha adgparm del objeto; cuando todavia no se
ha formado el binomio objeto-sujeto y la subjetaddtiene el papel de legisladora del
objeto.

Del andlisis de lo sublime Lyotard ofrecera sucemto de lo “irrepresentable”,
proponiéndose atestiguar la ausencia o imposiblildasu representacion: se representa la
incapacidad de representar. Parece tener unaemdstcta psiquica que somos incapaces de
reconocer. Este es el punto dentro de la supuetéica negativa que recibird una
acendrada critica en la obra de Ranciere y queréomma lugar sustancial en el dltimo
capitulo.

Reconocer, pues, en el barullo intelectual sola® éstéticas (estética de la
subjetividad, estética de la mimesis, estéticanauma del genio y algunas mas) lo vivo de
la discusion sobre la relacion arte-vida/politisirve, ya de inicio, para tomar las
propuestas actuales en su debida trascendencito €seque la brecha que separa la brecha
entre la politica y la estética aun no se ha zanjRdr tanto, un acercamiento a la teoria
estética de Jacques Ranciére nos brindard nueswertios en la observacion de nuestra

situacion bivalente. Cuando no es ya honroso hil&ieegresar ni al arte utépico del futuro
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ni al arte misantropo de la vanguardia, la cohed@to artistico con lo politico comienza a
implicar la salida de una complejidad humana qeeapes de la opacidad tedrica, sobre todo

si se tiene por principio una desmitificacién de ¢onceptos involucrados.
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xR

CAPITULO II

PERCEPCION ACTIVA . LO SENSIBLE EN SU ESTADO CONDICIONADO Y PROYECTIVO

El hecho de afirmar la percepcién de algo sugirmenos, la participaciéon de metafdras
gue lo hacen comunicable. La percepcion es un&itacy no necesariamente ante los
impulsos visuales provenientes de los objetos.eEsllds el estar, pero el ser percibidos ya
no lo es tanto. Hay algo que precede a la percepa@e la posibilita, y no es
necesariamente el ente. La concepcion que de Isibdenpropone Jacques Ranciére
pretende, en esta misma linea, develar el mecanssiingacente en la raiz de cualquier
comunicacioi’ sobre lo percibido o lo sentido. Su descripciériadsensible no involucra
en absoluto esencias, sino la localizacion de steraa. Lo sensible no puede presentarse
solo o extraido de su mecanismo de accion. Es @ar razon que preferira hablar de
“reparticion de lo sensible” y describirlo asi:’appelle partage du sensible ce systeme
d’évidences sensibles qui donne a voir en méme ddiapistence d’'un commun et les
découpages qui y définissent les places et les pEspectives’ (Ranciére, 2000 : 12). Lo
sensible se halla, pues, repartido en espacios Yieempos definidos con suficiente

precision, y ninguna definicion que de él se hagbheda, por decirlo de algin modo,

° En Adi6s a la estéticaJean-Marie Schaeffer coloca a la “convencién fosta” como requisito
indispensable para prestar al mundo una atencignitoa, lo que lleva a pensar en la existenciaude
actividad imaginativa que permite, entre otras spshstinguir figuras en las nubes, detectar pegsiefi
“comunidades” de insectos o hablar de la luna cehsimbolo de la muerte (Schaeffer, 2005: 61).

9 La comunicacién de un suceso puede tener difeyelgstinatarios, pero nunca prescindira de la ci@ep
del propio sujeto que lo comunica.

1« lamo reparticion de lo sensible al sistema d@encias sensibles que deja ver al mismo tiempo la
existencia de un comun y las divisiones que defaliéos lugares y las partes respectivas” (Laducciones

de textos de Jacques Ranciére son nuestras, a ouense indique lo contrario).
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desproveerlo de su indumentaria que lo constitwyecpmpleto. El interés de Ranciére se
coloca sobre la escena de la sensibilidad, dondke ©igeto perceptor se desenvuelve segun
lineamientos especificos. Tales serian, en defmitos fundamentos que permiten entrever
el peso de la funcién perceptiva de sujetos emesiglh un sistema de lo sensible o, como
aqui se define, en el estado condicionado proyedevio sensible desde donde se evocara,
en el siguiente capitulo, a la politica.

Si atendemos a la division tradicional del problatedo sensible, es decir, por una
parte, como definicién del sentido, de la sensaaéra percepcion, de la sensorialidad v,
por otra, el efecto o valor de la sensacion (Aumddd1: 67), entonces es preciso adelantar
gue nuestro interés en lo sensible se avoca aglanda, 0 sea, a sus utilidades y a sus
efectos. “La surface du design”, capituloL@edestin des imaggess el espacio que Jacques
Ranciere (2003: 105-122) ocupa para sugerir la dédean ensamblaje entre lo percibido y
Su consecuencia comunicativa. Para ello se apoja@servacion de coincidencias entre
una escritura poética y un disefio arquitectdfidoas coincidencias entre un poeta como
Mallarmé y un arquitecto como Behrens pueden sarax@adas por los intentos puristas de
separar la esfera artistica de la industrial, ppalmente porque se piensa que esta ultima
desmerita la cualidad de lo que se quiere pensap aabra de arte. En contraposicion,
Ranciere sostiene la existencia de un principi@lecual convergen poeta y disefiador, y
sobre el que se expresa el deseo de que «le dissinbjets soit au plus prés de leur

fonction et le dessin des icnes qui les représemie plus pres de I'information qu’elles

12 E| poeta es Stéphane Mallarmé y el arquitectoetsrBehrens, quien diez afios después de la eaagitu
1897 deUn coup de dés jamais n’abolira le hasatidefa los productos, la publicidad y los edicie la
compaiiia de electricidad AEG (Allegemeine Elekidiia Gesellschaft).
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doivent donner sur euX®(Ranciére, 2003 : 107), entendiéndose por ellg uno para el
poeta como para el arquitecto, los objetos debenala percepcion todo su constitucion
intrinseca. Las palabras en un poema y los espaniasma construccion deben, por igual,
ser transparentes y ostentar la simplificacion ifumed.

Varias dudas surgen con respecto a la implicagdgdospoiesisen un solo y Unico
recibimiento sensible, que, para el caso anteg&ig cifrado en una valorada transparencia.
Sin embargo, es posible separarlas en dos vedidmerimera de ellas se identifica con la
dindmica especifica del sujeto sensible (poetagait@cto) y las motivaciones recibidas
para su apertura social. Y, la segunda, con ladée que la percepcion sensible debe
tomar para asistir a las coincidencias en el ptentas practicas sociales. En la primera, el
analisis esta prendado del proceso creativo queeata una postura social mas alla de la
escritura o del disefio —el poeta que sale a la calh ideas y formas de su escritura—. En
la segunda, la investigacion va dirigida al mistete la coincidencia de sensibilidades en
su manera de conducirse en lo social. Lo cierguesen ambas se deja atras la convivencia
existente entre un objeto cualquiera y los mecawssfisicos de un organismo perceptor
(algo que, sin caer en una sintesis burda, engotzs en lo denominado percepcion, sin
adjetivos), para asi observar a la sensibilidadredinamismo cuya forma es expuesta en la
subjetividad que codifica y se codifica, sin otpaidn, en el contexto social.

En consecuencia, el presente capitulo apuntaré ltexs de las funciones de la

experiencia estétithque nos ayudaran a obtener una perspectiva denplisaciones en

13« el disefio de los objetos sea lo mas apegaddunsion, y el disefio de los fconos que los repraselo

mas cercano a la informacién que éstos deben Hee aguellos (los objetos)”.

14 Aceptamos la complejidad del tratamiento que bienece este concepto; sin embargo, para los finds a
sefialados, baste aceptar su potencia que le peratispar de los contenidos particulares de ldaasatia
experiencia estética, para, en cambio, englobaydastlos actos expresivos, sujetos a “protofornmas”
“protoestructuras” “que definen una época y ennratoa sentidos y las posibilidades de las expeiasnde
los individuos de una sociedad” (Mario Teo Ramirk280: 23). Bajo esta idea, la experiencia esté&tica



22

la vida practica de los sujetos sensibles, asi cohetectar los rasgos que nos acercan a la
concepcion de lo sensible en tanto sistema. N@simgds, por tanto, a laisthesisy a la
catarsis. De las tres caracteristicas identificguas Robert Jauss en su paradigmético
estudio sobre la experiencia estéfi¢d992: 59-78), el acercamiento a la recepciénly a
comunicacion disthesisy catarsis, respectivamente) permitird visualitar apertura
practica de las sensaciones a las que estamosséxpascada momento de nuestra vida.
Antes de avanzar, es justo aceptar la viable imgildn de Igpoiesis(creacion) en
un proceso donde cada accién es posible so6lo pastiaictura que la posibilita (la
imaginacién kantiana puede ser sin reticencia pedas creativo de un espectador). Y ese
es, precisamente, el caso de la experiencia estétfo la cual Ranciére halla siempre una
estructura operacional que la hace factible. Naedgcision de no dedicar un apartado a la
poiesistiene su razén en evitar desviar la atencion hatiproblema de la actividad
artistica. Problema no menos confuso, pero cuyantianto no forma parte de nuestros
objetivos. En cambio, nos interesa adentrarnos fmeionamiento de lo sensible, en tanto
con ello escapamos a uno de sus subconjuntos aoras la sensibilidad artistica, para
adentrarnos en el universo de la sensibilidad ePoromento, el analisis de dasthesisy la
catarsis hara posible resaltar la imbricacion deshgeriencias sensibles con las formas de
lo que aqui se entendera por vida comun, siempratapdo a la particular implicacion

politica vista por Ranciére.

libera de su confinamiento en la esfera del artecypera, al mismo tiempo, su valor en la ampdiag de
experiencias vitales.

15 Jauss y su Estética de la Recepcién incorpordacia de Sanchez Vazquez (2005: 80-86), un papiebac
y preponderante del receptor en la teoria estdéda segunda mitad del sigt®. Esta propuesta significé un
desplazamiento del papel de la obra y de su paygior a un segundo plano, para dejar en la reaepodd
el peso de la valoracion sobre lo artistico, las m@ las veces sin atender “a las condiciones lsscia
ideoldgicas hostiles a ella, ni tampoco a las aades que favorecen la recepcién inauténticayvaasjue
existe efectivamente en nuestra sociedad.”
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I1.1 Aisthesisla sensibilidad condicionada

Desde la Grecia Antigua esta presente la necedielatdlarar o completar el significado de
lo dado a entender patotnoic. El hecho de que el término “sensacion” estuvdes@ciado
avonoig, pensamiento (Tatarkiewicz, 2002: 348), implicaleade entonces una variacion
semantica en este concepto. Asi, Aristoteles ifieaiba en laaisthesis por un lado, la
percepcion del objeto real, es decir, sensaciGctny, por el otro, la facultad de sentir las
cosas (Abbagnano, 2007: 945). La primera haceemedex a la realidad del objeto, mientras
gue la segunda, a la funcién de percepcién. Essonmiseria llamado en la Edad Media
sensatioe intellectus y no es sino hasta Descart®agsions de I'amecuando se vera la
delimitacion tajante entre ambas esferas.

Los mas de dos mil afios de historia del térmaisthesisparecen haberlo confinado
paulatinamente a lo bello, al arte y a la esté#aanont, 2001: 59). Delimitacion para nada
sencilla y menos aun natural. Sin embargo, seguiev®lucién nos alejaria de nuestro
intento principal en este capitulo, es decir, idieat el caracter condicionado de la
sensibilidad con la que el sujeto humano experiment mund®®. La condicién que
proviene del acomodo u orden de las cosas, y p@uni motivo de las cosas por si solas.
Otro de los propoésitos para esta parte sera tantgg@n constancia de la correspondencia
gue Ranciére parece sugerir ergisthesis percepcion sensorial y lo sensible, atendiendo a

gue la nocién que se juega en ella es la de ursbdatad dispuesta segun parametros

% Un “mundo de la vida” (Lebenswelt), como recomdsad#iusserl para evitar los desarrollos equivocos
(Bernhard Waldenfels, 1992: 43 y 44), en el quimslelya la intermitente reflexion metddica y trasgental,
ademas de las vivencias cotidianas, aunque no ari@ente para nutrir las estructuras universalesrtr

de mundos concretos de la vida como se lo propusaistno. Por su parte, Dilthey nos introduce en el
concepto de un mundo que no acepta relacion disecta es por previas concepciones que se tengéh de
Asi, nuestro mundo es en realidad la concepcionnmdeido que hemos disefiado a partir de imagenes,
estimaciones y “metas de la voluntad” supeditaddactores imprevisibles: “variaciones de la vida, |
mudanza de los tiempos, los cambios de la situag@ntifica, el genio de las naciones y de losviigios”

(W. Dilthey, 1954: 118).
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aprioristicos, que distinguen, por ejemplo, entrgisible y lo no visible o entre la palabra
y el ruido (Ranciere, 2000: 14). La situacién gahpara lo sensible es, en todo caso, la de
un tamiz hecho de reparticiones espaciales y teatgmra través del cual se da la
sensibilidad.

De inicio aceptemos que el fendmeno de la perégpovolucra la existencia de un
impulso exterior del que no contamos con grandeezas, excepto que lo sentimos. Su
fundamento est4 en ser una certeza inmediata. Biede ser que la identifiquemos con
palabras propias del lenguaje de los sentidos,nogestos de asentimiento o de rechazo
donde no es posible construir un andamiaje conakpiues, qué sea sentir, escuchar o ver
es algo de lo cual no podemos responder sin titubetas hipotéticas afirmaciones. Y alli
la ciencia, si bien es incapaz de aclararlos, alamaos mantiene lejos de concepciones
simples e ingenuas (Merleau-Ponty, 200633)

Ahora bien, igual de portentoso que la investigaadi@ los procesos psiquicos
obtenidos a raiz de la percepcién, los factoresopates, es decir, los sentimientos
individuales o colectivos que se juegan y proye@arel ambito social, representan un
panorama no menos complicado. Por ejemplo, lo goede en una visita a una galeria de
arte® puede estar mas ligado a la busqueda de coindidermn los significados familiares,

gue a descubrir aquello que tiene lugar entrertum@ y los ojos. Laisthesis “punto de

" para un estudio sobre las posibles evaluacionés a&ccion de percibir, como la deteccién de ilns®o
semejanzas, recomendamos el intenso estditido y percepci¢rde John Austin, asi como también, la
reflexion critica de Armstrong, sobre el fenomesmab y la ilusiéon sensorial, dma percepcion y el mundo
fisico.

18 Howard Bartley dedica el capitulo 20 de su dBriacipios de percepciéal estudio de casos particulares
de percepcion en la vida diaria. “De compras entigmala de alimentos”, “Manejo en pavimentos hetaao
“Comer demasiado” son apartados donde se debatsplkcificidad de las percepciones segun la sitnacio
planteada. En cada una de ellas el estado delgteres distinta.
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partida de la ciencia especial de la estética funetidgada por Baumgarteéh (Jauss, 1992:
76)%°, se vuelca aqui hacia “la visién del mundo represk” (Jauss, 1992: 121) como
ambito de la experiencia estética. La argumentag@®dauss, por su parte, sigue la linea
valorativa al describir unaisthesisartistica —bajo el campo de la hermenéutica— ceimo
sujeto sensible anclado en el lugar del movimietitdéctico, donde su impronta es
traducida en términos de pasar de un descubriméatm.

De la anterior descripciébn obtenemos, casi parciagla imagen representativa de
un sujeto sensible que participa de lo fenomérlesando a cuestas una configuracién
histérica de su percepcion sensorial (la convenci@taforica de que se hablaba al
principio). En esta imagen el rasgo histérico asegl proceso evolutivo —sin asomo
alguno de valoracibn— que siempre ha puesto en Budaperiencia estética precedente.
Afddase a esto el caracter individual de la transfoion de un dato perceptivo a objeto

estético. En un acto espontaneo como es éstespaasta ante un “campo de estimulos

19 En opinién de Bayer (2003: 183), Baumgarten fugréher estético en la historia de la filosofia. Su
objetivo principal fue el de hacer del mundo deslassaciones una ciencia opuesta a la l6gicAeSthetica
(1750, primera parte y 1758, segunda parte) cordiggn la estética la ciencia de la perfeccion del
conocimiento sensible, o bien, de lo bello. La gedasiempre la percepcion sensible que tiene getoolos
fendmenos, de los que se dird que el orden y lereoidn son dos caracteristicas que nunca puetian s,
pues, a Alexander Baumgarten a quien se le det@cehiento de la estética, aunque no en la defimioias
cercana a nuestra época, es decir, como filosefiarte. Y no sera Kant en su tercera critica ig@ritlel
juicio) quien someta a la estética a los rasgosndeteoria. El la tomara sélo como adjetivo palidicar un

tipo de juicio: el juicio estético. Si bien Baumigar es reconocido como el fundador de la estétieadia del
conocimiento sensible), también habra que atribdalta de precision en su definicion (Parra, 20RY -
289): nunca dejo claro si estética era un conocitoimferior (mas cercanoaisthesi} o si la reflexion sobre
ese conocimiento inferior. La razén que ve Parraqes Baumgarten queria hacer el tema digno del
tradicional saber filoséfico.

20| a Estética de la Recepcion como nuevo paradigmeapgstula Jauss “pone el acento precisamente en lo
que los tres paradigmas mencionados (el clasi@btastoricista y el estilistico-formalista) dejda lado: el
papel activo del lector o receptor en el procesdedtura o de recepcion” (Sanchez Vazquez, 200h: 42
Desde que se pronuncia como discurso en la Unidagtsalemana de Constanza en 1967, y coincidiendo co
su inauguracion, las tesis sobre la Estética &etepcion concentran su mirada en el vinculo fertaa con

el efecto en un destinatario, al tiempo que elatar&reativo, innovador o de ruptura se pone anifum con

la distancia tomada con respecto al “horizonte xqeetativas dado” (Sanchez Vazquez, 2005: 45 y A6).
mayor distancia, mayor innovacion y valor estétRor su parte, la ruptura se espera siempre entrerh y
sus primeros receptores, localizando en ellos sit®sl jueces, pero ya no en los productores. Aaplita el
gesto activo del receptor que hemos querido resalta
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intramundanos” (Schaeffer, 2005: 36) esta repraganpor disposiciones afectivas que
pueden ser positivas 0 negativas. Lo que signifjoe el sujeto sensible parte con
expectativas inducidas o auto-inducidas que sevatrapuestas con la actividad cognitiva,
para asi generar un sentimiento de placer o deplemmo regulador de la actividad de
discernimiento (Schaeffer, 2005: 37). Para queu@ts sensible sea sujeto estético no
necesita salirse de las actividades cognitivas lguradicion de la teoria estética ha
clasificado como modestas o banales (mirar formssichar no importa qué sonido, leer
carteles o textos). El caracter estético lo hait®e en cada “actividad representacional,
puesto que siempre es «acerca de algo», es decseqilirige a un objeto que constituye su
referente” (Schaeffer, 2005: 46). No debe enterdqte lo estético proviene del objeto,
cuando es, mas bien, caracteristica de la interdgbrsujeto perceptor, siempre que se
coloque en relacidon cognitiva con el mundo. Difi@hte podremos evadir la cuestion
peliaguda de la intencionalidad en lo estético,enos aun cuando lo dicho por Schaffer
merece tenerse en cuenta como una aclaracionsateeea la ausencia de intencion del
juicio estético kantiano. Para este propadsito id@mos lo que Kant establece erCldtica
de la facultad de juzgar

En el primer paragrafo de “Analitica de lo bellagfide un juicio de gusto como
estético, por oposicion a un juicio de conocimiensgeempre y cuando el motivo
determinante sea subjetivo (1993: 45). Dicha swfijleid viene de la imaginacion,
considerada, a su vez, como uwadsifacultad” entre la sensibilidad y el entendimiento
Su funcion es hacer posible que el sujeto sens#ipieesente formas de lo que siente. Alli
no puede haber interés en saber si el objeto depreésentacion tiene correspondencia para

otros, pues el placer experimentado en un juicilggdsto no depende de un consenso con
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vistas a la universalidad. Antes bien, la inmediatdel placer continla evaluando la
efectividad de su caracteristica estética.

Ciertamente, en la historia de la estética se beupado no pasar por alto el caracter
desinteresado de un juicio estético, pero ha furacio la mayor parte de las veces bajo el
prurito de mantener lo estético fuera de las peattiones de la vida diaria, asi como el
displacer impropio de lo estético. Al respectopyno ya se anuncid, Schaeffer cuestiona el
gue el desinterés sea el rasgo mas importantedanafareciacién estética. Su observacion
comienza por la satisfaccion o insatisfaccion gselta de una actividad cognitiva. Para él,
el darse cuenta de nuestro estado satisfecho tisfesho, que subyace a todo sentimiento
de placer, implica de entrada una relacién intel@sgl fendmeno, en el que se concentra
la atencion del sujeto sensible, llega a ser cdessatisfaccién o insatisfaccion porque se
enfrenta a un contenido representacional, tamb#&maldo “creencias” (Schaeffer, 2005:
51). En una experiencia sensible (estética) creequesel objeto experimentado posee
ciertas propiedades, deseables cuando dan satisfaco deseables cuando provocan
insatisfaccion. Sin embargo, precisando los térmir8chaeffer escribe que “el caracter
deseable 0 no de esas propiedades no es una erednaen juicio, sino un afecto que las
impregna y las dota de un valor positivo 0 negat{2005: 51).

En todo caso, el afecto o las creencias conformhaorgenido intencional de la
atencion, y poco importa (como lo pensaba Kant) ejugbjeto exista o no tal y como lo
creemos. Para Schaeffer Unicamente tiene sentidiesaiterés en el juicio estético en tanto
no nos interese la existencia real del objeto, psto no quita el interés que se tiene hacia
“las propiedades del objetm tanto que representad(2005: 52).

Si llevamos la reflexion a los ejemplos que et &id dejado, es factible suponer que

la aisthesisartistica (no por su cualidad especial, sino polgue se habla de la recepcion
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sensible de obras literarias), implica, en defraitia voluntad de hallar en el curso del arte
el turbio movimiento de los intereses que atraelvsasentidos. Pensemos aqui, por
ejemplo, en los cambios de la recepcion que Jdesdifica para la figura de Ulises. Jauss
identifica un cambio radical en la interpretacidnld figura literaria de Home?b Siglos
después, la relevancia puesta paisdhesisclasica sobre la decisidn “erética” de Ulises de
ser atado al mastil, para disfrutar sin riesgacdeto de las sirenas, es colocada en segundo
plano por la concepcion cristiana medieval. En édiena predomina “una explicacion
especialmente ética” (Jauss, 1994: 126): Clementalejandria prefigura en la figura de
Ulises al Cristo muerto en la cruz por propia déois

En L’inconscient esthétiqueel propio Ranciere nos brinda otro ejemplo no @sen
paradigmatico. Corre el afio de 1659 cuando Coenggltibe por encargo montar una obra
de teatro para las fiestas del carnaval. La detisdae ercdipo rey de Soéfocles, pero es
conciente de que, si quiere obtener éxito, delmrédelar por completo el esquema de la
revelacion de la culpabilidad de Edipo por sentimpracticable (2001: 17-23). Corneille
conoce a su publico, y por eso esta seguro quegectio de los espectadores del tiempo de
Sofocles ante lo milagrosa, elocuente y curiosargeson del momento en que Edipo se
punza los ojos, ahora seré causa del sonrojo ypseo‘nos dames qui composent la plus
belle partie de notre auditoire et dont le dégdfiteaaisément la censure de ceux qui les
accompagnent® Ese publico extrafia y exige también una intrigsiqueal y moderna en la
figura del culpable. Mas de una caracteristicaadebka original es vista con reserva, y la

pregunta que se hace Ranciére intenta obtenerzém rde estas diferencias. No es la

21 Jauss cita, como importantes apoyos, la poétibarsnenéutica de Blumenberg y el estudio de Rahner
sobre los mitos griegos en el cristianismo (Jal®32: 124-128).

2 Es un extracto que Ranciére consultadémas Completasle Corneille de la «Bibliothéque de la Pléiade»
(t.I1, p.18). “... nuestras damas que componen la b#lla parte de nuestro auditorio y cuyo desagaaice
facilmente la censura de aquellos que las acomp#éRanciére, 2001: 18).
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delicadez de las damas que esta vez si puedeir asiseatro. Lo que ha sucedido
realmente es que la sensibilidad de los espectwadareambiado o, mejor dicho, el orden
de la representacion del que participan. Se peetiee el horror de los ojos aguijados sea
mostrado por la palabra (Ranciere, 2001: 22). Ded# lo inaceptable por parte de la
sociedad de Corneille no esta ni el parricidiolnneesto. Esta, mas bien, «la maniére dont
il (Edipo) I'apprend, par l'identité qu'il incarndans cet apprentissage, l'identité tragique
du savoir et du non-savoir, de I'action volontatalu pathos subfi®(Ranciére, 2001: 23).

Es facil caer en la involuntaria identificacion Ideestético con lo artistico que, de
tantas veces recurrida, poco faltaria para coraidecomo una respuesta natural en el
hombre. Sin embargo, existe la posibilidad de asguarlo. John Dewey, en su importante
obra Art as experiencd, apunta la cualidad estética como requisito irs#és de una
experiencia completa (2008: 48) Esta cualidad permite completarla y unificarla “e
términos emocionales”, pues solo lo estético puddmgar el desarrollo argumentativo por
el cual una experiencia es mas que una suma dei@rasclLo estético es para Dewey la
inmediatez de la percepcion: “la estructura acspuede ser inmediatamente sentida y en
este sentido es estética” (2008: 45); lo estéwsoel desarrollo intenso y clarificador de los
rasgos que pertenecen a toda experiencia compietemal” (2008: 53).

También es Dewey quien lamenta la falta de un quocéonde lo artistico

(produccion) aluda, sin reservas, a lo estéticocgpeion y goce). Pero, en espera de que

%42 manera en que él la sabe (la verdad), podéatidad que él encarna en este aprendizaje, teidde

tragica del saber y del no-saber, de la acciénntatia y depathospadecido”.

% Obra cuya primera edicién data de 1934 y de laagegura Jordi Claramonte ser, desde hace méas de
cincuenta afios, “consistentemente ignorada” conestitica de Lukacs (Dewey, 2068).

% En este estudio, la Gnica experiencia valoradaoctahes aquella donde su completud sea condiaén d
posibilidad para ser vista como algo individualwasuficiente. La importancia que el tratamientb atte
como experiencia tiene para este trabajo radicatata seguridad, en percibir al arte como esfeeaaforga
sentido incluso al mas minimo acontecimiento —L@eeiencia, aclara Dewey, es el resultado de una
interaccion entre la criatura viviente y algun aspedel mundo en que vive (2008: 51) —. Es el arte
involucrado en contundente flagrancia con la viot&dd@na.
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eso acontezca, no debemos negar todo lo que ebmtontestético” querria decir en una
época, la nuestra, que desconfia de la ambiglediadnsica del concepto “belleza”

(Shiner, 2004: 301), sobre todo si detecta ciem@ompetencia en su capacidad de
comprender las nuevas propuestas artisticas. A$d, estético —y procurando no alejarse
de la raizaisthesis— puede ser valido observar la receptividad sinvjpesl. Dewey

identifica en lgpoiesisdel artista la impronta de la recepcién que vedérau espectador:

La eliminacién de todo lo que no contribuye a lgamizacion mutua de los factores de la accién y la
recepcion, y la seleccion de los aspectos y raggescontribuyen a la interpretacion, hacen que el
producto sea una obra de arte. El hombre esculagleagcanta, baila, gesticula, modela, dibuja yepin

El hacer o elaborar es artistico cuando el resulpexicibido es de tal naturaleza que sus cualidatles

y como soncomo percibidagsic) han controlado la produccion. El acto dedpair dirigido por el
intento de producir algo que se goza en la expgdenmediata de la percepcion, posee cualidades
gue no tiene la actividad espontanea y sin cortiloartista, mientras trabaja, encarna en si mimo
actitud del que percibe (2008: 56).

El artista, segun Dewey, vive un momento distintigotravés del cual él mismo
reconoce cuando su obra esta terminada. Es, etoefecinstante donde sus sentidos lo
motivan en su decision de concluir. Por tantoglaasacion con el futuro espectador es, por
completo, falsa. Vive, por el contrario, una codexmas alla de su mano y ojos; controla
automaticamente el acto y la percepcién en unaedsdsibilidad directd la propia del
artista poiesig y la accién inmediata, aunque futura, por paelaeceptor disthesi$.

Para no centrarnos sélo en la actividad artistjcanycambio, reflexionar sobre la
recepcién que engloba a todo sujeto humano sensiblpreciso resaltar la conexiéon que
Dewey asegura haber entre la experiencia estéte@xperiencia del hacer, aunque, como

acota, en un sentido limitado: mano, ojo y oid@ s@in instrumentos a través de los cuales

% Es preciso mostrar cierta reserva, ante la conteqe Dewey, antes de identificar alli una expwie
artistica desinteresada. Y la justificacion estaekmecho de que reconoce en la accion del arista
expresién guiada por un propésito (2008: 58).
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el sujeto estético ordena sus percepciones (20®88p En consonancia con esta idea,
nuestro concepto dasthesis,como sensibilidad codificada y predeterminada g@ana el
mundo circundante, estaria retomando en grado fisgmio la apuesta inicial de
Baumgarten sobre la sensacioén. El tipo de sensacitinsensibilidad dira mas (si no todo)
del sujeto humano sensible que de las cosas detlonlra sensacién que vislumbro
Baumgarten tiene capacidades para conocer e (Atumont, 2001: 64), y son, en efecto,
esas capacidades las que estaran condicionadasngacion puede ser el par ordenado de
vivencias y cualidades intuido por Carnap, en al tas sensaciones son cualidades que se
“actualizan o concretan en una vivencia determihg8&oulines, 1973: 152-153). Y,
siguiendo el andlisis que Moulines hace del sisttemamenalista de Carnap, el color rojo,
en tanto cualidad, se puede observar en distintenasias y, por tanto, en diversas
sensaciones. Pero la pregunta obligada seria aqged desea conocer mas sobre las
fluctuaciones de las vivencias que por las cuaédatbnominadas “eternas” y “abstractas”.
La inquietud aqui no aparta su mirada de la coédigue una particular forma de sentir
grava en nuestro andar cotidiano.

Lo apuntado hasta el momento da cuenta de un cancaga uniformidad soélo es
factible captarla en la observacion de su cardlctetuante. Laaisthesisescapando a todo
intento de abarcarla en una ultima y concluyenfmide&n, acompafna pacientemente a la
experiencia sensible en su incélume devenir higiONisto asi, toda percepcion “activa”
abre el camino hacia la constatacion de un sujetsilsle provisto de una capacidad
receptora mutable. Y soOlo bajo esta condicion espcensible entender frases como las
lanzadas por John Berger en uno de los ensayodayes of seeing“Ella —la mujer
condenada a ser objeto de espectaculo— no estaddesal cual es. Ella estd desnuda

como el espectador la ve.” (2007: 58). El mundo spida a nuestros o0jos soélo se ofrece en
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la forma particular en que esta condicionada lasibéilad del hombre; en la forma

particular que se lo permite la reparticion dedosible.

II.2 Catarsis y comunicacion

kabapoic. En el “Apéndice II” de la edicion consultada dd”béticade Aristoteles (1988:
381) el término, originalmente utilizado en la noé, recibe diversas acepciones, entre
las que destacan: purgacion, del Igtimgatio, con un sentido fisiolégico; purificacith

con clara analogia religiosa y, en un sentido pségyourga de pasiones o afecciones del
alma. Para el caso dePaética Aristételes recurre al mito de Orestes para ejificgr la
apropiada selecciéon de episodios con relacion géosonajes creados. Orestes es, pues,
paradigma de coherencia entre el caracter de umsonze y los hechos donde se
desenvuelve. Es el personaje cuya venganza no |lheadp su colera. Effigenia en
Tauride Euripides tiene en Orestes al personaje que @adequna vez mas y comienza a
mugir “como un ternero y a ladrar como un perrofa¥gs, 2008: 98). En su confusion de
las Erinias con el rebafio de terneros, Orestegstyrempufia su espada y es aprehendido
para ser sacrificado por ordenes de Toante, jeftosldaurios. Ifigenia reconoce a su
hermano y, como plan para escapar con él, argungests verdugos que de querer un
sacrificio fructifero deberan, en primer lugar,ificar al matricida. El lugar propuesto para
ello es el mar, donde ademas se ofreceran enisiaceafgunos corderillos a la luz de las

antorchas.

%" Garcfa Yebra opta para el paragrafo 1455b15 pgaragepcion: “...como, en Orestes, la locura, poukd
fue detenido, y la salvacion mediante la purifibati Cap. 17 dedicado al consejos para los po&ias.
embargo, el rigor académico de Garcia Yebra Imakdi abrir un espacio para la defensa que hacénGder
su inclinacién por “purgacion”. El argumento esigiuiente: Si Aristoteles udatarsisen sentido analégico
en correspondencia con el término médico, entoseekebe guardar la misma analogia. El médico eatimt
extirpar por completo la bilis, sino s6lo reduciaanagnitudes convenientes. De igual forma, “ntrata de
suprimir, extirpar o desarraigar, sino de modétanplar, reducir a justa proporcion o medida” (Reet1988:
383).
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La imagen que el mito ofrece corresponde a lardeaccion con la que se espera
mesurar los impulsos de los coléricos. Y, en esgidsg la catarsis tiene por funcion
rescatar de los impulsos arrebatados al hombreaacéasta ese momento, de dominar sus
pasiones. Asistida por la compasion y el tenRmrética 1449b 28), la catarsis promete, en
su funcién mediadora, reemplazar los excesos poefaira,

En suPolitica (V 1342a 5-10%, Aristételes hablara de la catarsis como la gereeti
lugar cuando las almas, embriagadas con fuerzendeienes, son afectadas por la masica
sagrada que las cura y purifica. Para todos losscda sensacion dada a experimentar a
raiz de esta funcién estética/sensible es la @ aliplacer. De esta forma, los sentidos se
hallan desprovistos de las tensiones que los olaan. Para que tal funcién pueda
llevarse a cabo, hay, ciertamente, una voluntadlejar de los argumentos de la escena
tragica el papel de los dioses. En su lugar, seratos humanos, con sus consecuencias
ineluctables, quienes tienen la responsabilidddsiacciones deliberad&s.

Purgacion, mesura o purificacion, tal parece cstaneos frente a un término en
cierto grado impreciso desde su origen. Sin embdageflexion filosofica, al no ver en él
algo cerrado y concluso, practica alli la constitde nuevos enfoques disciplinarios. En
ese tenor estd la observacion de Jauss sobreaisisay su funcion comunicativa en la
experiencia estética. Lo cual nos ayudara en lagoraion de la imagen condicionada y
proyectiva o comunicativa que de lo sensible tieheoncepto propuesto por Ranciere.

Las condiciones de dicho analisis (Jauss, 1999) &6n tres: el placer catartico

propuesto por Aristoteles, la curiositas de laaaiagustiniana y la deuda de la conviccion

% para la edicién de la politica aqui consultadaule es el capitubail para otras ediciones es en esta.el

2 En el muy reciente manual de estética, elaboraroeptaller estética de la Universidad de Bruselas
encontramos un desarrollo claro del concepto Adstm de catarsis.Esthétique et philosophie de l'art
2008: 21-23).
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del discurso para con las emociones. La finalidadper tanto, ver en la catarsis un
instrumento efectivo para modificar el criteriolcaaimo. El principio activo, al igual que
en laaisthesis es el juego dialéctico de la contraposicion de dstados sensibles: el
proyectado de la obra y el del espectador. El t&doltomara, en consecuencia, la funcion
sintética de comunicar la experiencia que de Isibnse obtenga.

La idea en juego en el andlisis de Jauss eguigalponderar la funcién
comunicativa de la experiencia estética en la #igie la catarsiS En el fenémeno de la
percepcién estética o artistica no existe caredeiampulsos vitales. Tanto la propia
percepciéon como la conduccién del sujeto sensiblesp vida cotidiana son posibles
gracias a la fascinaciéon, que no adopcién pasiva tigne lugar en la experiencia estética
(Jauss, 1992: 161). De nuevo: no hay percepciéceime que merezca ser considerada
como estética. La personalidad que acompafna ennadeento a la experiencia sensible
fue, estd y continuard condicionada por motivagogre verdad complejas. Jauss es claro

€en su postura:

La actitud estética tiende —la mayor parte de é&ae3— a adoptar, como ejemplo de vida, un modelo
trazado por la religion y la educacién, o exigidw fa afirmacion abstracta de moralidad, ya que,
entonces, el autoplacer en el placer ajeno funaionzo prima de seduccion [...] La enorme exactitud
que la aisthesis de un modelo literario tiene, . stesta, precisamente, en la gran complejidad del
placer catartico. Por eso, la identificacion es&to equivale a la adopcién pasiva de un modelo

idealizado de conducta, sino que se realiza en owinmento de vaivén entre el observador,

estéticamente liberado, y su objeto irreal. (Jal8g2: 161)

Por tanto, la catarsis convierte a la sensibilidadformas de la estructura o del

sistema sensible, en continuo enfrentamiento can dmociones de ese Otro no

% |a idea de partida es la ventaja que Jauss ve &olia estética de Freud, en lo referente arlexdon de
la capacidad productiva con la receptiva “a paeiun concepto del placer estético que las fundesurotra
y que facilmente puede completarse con un aspetgsubjetivo, que faltaba en la teoria de Freddugs,
1992: 75). Ese aspecto intersubjetivo es nada nmgmia funcion comunicativa de la experienciatiesté
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identificable y, sin embargo, percibido en la inmaéskz. Ahora bien, si recordamos lo de la
mujer desnuda en la forma en que el espectadariéveg planteado lineas arribd/gys of
seeing, tenemos absoluto derecho a cuestionar la pextende tal vulnerabilidad. ¢Es la
obra de arte 0 su perceptor quien posee esta abitidad? Quiza la respuesta contintie
favoreciendo (o desfavoreciendo, si es que la vabikdad es considerada algo
demeritorio) al sujeto sensible. Pues, si se intelgjar clara la figura tripartita de la
experiencia estética (poiesasthesis,catarsis), es preciso insistir en el juego revepyi
comunicativo del sujeto humano perceptor. Por emtlehombre que experimenta de
manera estética determina en soledad lo que s&ntamportar que detras de él persista la
complejidad de una estructura de motivacion.

Es, entonces, bajo la perspectiva de “la ambic#ebasica de la experiencia
estética” (posible soOlo por la funcién catarticgye tenemos a un espectador con
movimientos, tal vez no libres pero si constafiteen el contexto de la aplicacién
imaginaria de su sensibilidad. Asi, todos los psimodales observados giran en torno al
sujeto impulsado a la codificacion y percepcionadealidad. Una realidad conformada sin
cesar por los seres sensibles que eligen por sstacaémo quieren sacrificar matricidas
como Orestes, cOmo quieren sentir el dolor de gergafnio, o como desean ver el desnudo
de una mujer. Llegamos, por tanto, a un punto ddéadevestigacion sobre lo que hace
falta para percibir lo “exterior” tiene ahora mantsdo que nunca, y a ello dirigiremos

nuestros esfuerzos en el siguiente capitulo.

31 Jauss habla incluso de “comportamiento colectiwmipulado” (1992: 164) para referirse al campo de
“liberacién”, al cual conmina la katarsis como pg@go dejar la posicion pasiva en la receptividad.
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xR

CAPITULO Il

L O SENSIBLE COMO SISTEMA

I1l.1 El sistema de lo sensible y lo politico desknsible

Existe una observacion interesante a raiEldpicio de Parisde Rubens (Berger, 2007:
60): para que alguien sea bello debe previamentpizgado como bello. Debe existir un
proceso (competitivo) donde, una vez aplicadopéyametros vigentes, alguien o algo sea
identificado como portador de belleza, mientrastrasoles corresponde el lugar de la
fealdad. ¢Cuales sean los parametros “vigentes’2guénes sean los jueces?, son
cuestiones que nos instalan de nuevo en nuestpdgito por aclarar el estado configurado
de lo sensible.

Como afirma Christian RuBi§ (2009: 18), Ranciére no ve en lo sensible ni el
registro de sentimientos, ni la variedad de logfeenos del mundo, ni el caracter que
exige la recepcion de una obra de arte (tradicioeate se dice que una persona es sensible
cuando se la ve obnubilada frente a una expresi@tiea). Es, como ya se adelantd, un
sistema’, y por esa razén es obligado conocer su funciogrsmicon todos los efectos que

proceden de él.

32 Su obral’interruption tiene la primicia en Francia sobre los estudiodad&oria estética y politica de
Jacques Ranciére en términos globales. Si biers nm ¢rabajo analitico, si cumple en cambio a tddwdisu
funcion de presentacion de la teoria.

3 Por nacionalidad y por cercania de contextos, &a de Ranciére puede parecer un guifio al
estructuralismo francés (Lévi-Strauss, J. Lacailthusser, M. Foucault, etc.), sin embargo, ncostr@amos

en su obra ninguna concepcion que evoque el “@alltenguaje-objeto” (Marchan, 1996: 241), ni elidtv

del artista, como era caracteristico de los heosdadelCurso de lingiistica genergl916) de Saussure. Y la
razén esta en que lo separa el reclamo que laaméerde los setenta le hizo al estructuralismfixias el
significado abierto de la obra de arte en anatlsfinitivos o en formalizaciones exhaustivas. Saienue
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El sistema de lo sensible es una reparticion deetsible. En lo sensible se da la
accion de cada uno de nuestros sentidos, y jusBgmegar que, como caracteristica de
cualquier sistema, la realidad a la que se cretermer contiene como premisa un
conjunto de reglas especificas. Las reglas, popaste, tienen, de forma paralela, una
aplicacion positiva y negativa, porque al tiempe @stablecen lo dado a sentir, definen
también lo excluido, lo vedado y lo prohibido. Etema de lo sensible reparte los lugares
y las partes (pobres-ricos, obreros-intelectudldase politica™-ciudadanos, etc); es “un
partage des espaces, des temps et des formesvitéaqgtii détermine la maniére méme
dont un commun se préte & participation et donhsset les autres ont part & ce partdge”
(Ranciere, 2000: 12). Lo dado a experimentar quedi@do por lo que se puede hacer al
interior de un grupo social, y lo mismo sucede ¢onque no se puede hacer. La
codificacion del sistema de lo sensible enlazagdas formas de lo sensible alli repartidas,
a la vez que define y evidencia a quien tiene pamtéo comun, dependiendo de lo que
hace, del tiempo y del espacio en los que la aetiVisefialada se lleva a cabo (Ranciére,
2000: 13). Repartir lo sensible da lugar a defia& competencias o incompetencias con
respecto a lo comun, y es en funcion de esa medielae adjudican las ocupaciones.

A decir verdad, el funcionamiento preciso delesist de lo sensible no omite
ninguna asignacién de lugares o funciones: sereswisible en el espacio comitinlo que
significa, al mismo tiempo, que no es posible idear lo “sin parte” o lo no visible con lo

omitido o inimaginable. Esto ultimo no recibe patahlguna que la describa, simplemente

aquello decanté en las estéticas de la interpggtatiermenéutica estética), que “aspiran a desemtra
también, aunque sea desde las parcelas restrindedasda arte o la literatura, la categoria estigata
estética actual: luncion artisticd (Marchan, 1996: 245), pero, a decir verdad, létesa de Ranciére, en su
alusién a lo sistémico, dificilmente encontrarizeaguadre adecuado en la hermenéutica.

3 “una reparticion de los espacios, de los tiempakeylas formas de actividad que determina inclaso |
manera en que un comun se presta a participagyefos unos y otros tienen parte en esa repaticio

% El hecho de que Ranciére mencione lo comdn no ksknos a imaginar de forma exclusiva un amkient
publico. Lo comun esta presente con la misma ademuan el circulo familiar y sus respectivas regla



38

no existe; no se da a experimentar en los escaendeito sensible. En lo sensible esta todo
lo constitutivo del mundo. Los accesos al mundolgsrexpuestos por nuestra sensibilidad
afincada en un sistema sensible. Esta idea entagd@a forma en consonancia con la
“verdad de lo sensible” de Henri Maldiney (Aumo2001: 77-78), que envolvia la
valoracion del “ser en el mundo”, sirviéndose d& para expresarla, pero también, cémo
no decirlo, con la aseveracién de Gadamer, segdnala el hecho de que la palabra posea
significado implica que su lugar esencial es l@cvidad (1993: 15).

Habria que preguntarse, si, dado que lo sensibla gerdad, ella s6lo se puede
reconocer una vez que el registro o reparticiétodeensible ha dado paso a otro tipo de
sistema. Bien pudiera ser que el reconocimientopdelqué percibimos de cierta forma
signifique ya no estar sintiendo en consonanciala@ensibilidad que sostuvo el anterior
modo se sentir.

Ahora bien, la division de lo sensible en partgsygos de personas, individuos)
con tareas especificas, implica, siguiendo a Remcstuarse en el funcionamiento que se
tiene, en tanto hombres sensibles, en una socigdadse sirve del lenguaje para
condicionar y ser condicionada. Ranciere alude defanicion aristotélica de ciudadano,
donde éste es percibido como «celui gwart au fait de gouverner et d’étre gouverné».
Sin embargo, reconoce en esa definicion una sédaibique la precede y posibilita, una
sensibilidad por la que Aristételes fue capaz denieasi al ciudadano. Retornar al
fundamento de posibilidad de toda concepcion eséebdo distintivo de Ranciére. En este

caso insiste en argumentar la existencia de «utme farme de partage précede cet avoir
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part: celui qui détermine ceux qui y ont part. liraal parlant, dit Aristote, est un animal
politique. Mais I'esclave, s'il comprend le langage le « posséde» pa¥.$2000: 12-13).

La misma forma de discriminacion recordara la @dign de los artesanos, por
parte de Platon, a no ocuparse de otra cosa madegsie trabajo, pues ellos no tienen el
tiempo necesario para consagrarlo a otra activigbadejemplo al gobierno. En Rolitica,
Aristételes asegura que la filosofia y la politgsaan a cargo de amos que depositaron en
un administrador su mandato sobre los esclavoselciom de pasar del gobierno del amo al
de la ciudad (1997: 1255b). Sabemos que ya desdkedidel siglxvii los campesinos y
los artesanos tienen tiempo y espacio en las dswsde la polis. Sin embargo, fiel a la
letra de Ranciére, eso no deberia dar pie pardéfidanuna época como mejor que la otra,
pues sus evaluaciones morales portan el sellmtistidel sistema sensible que les toco, o,
mejor dicho, las constituyd. Pero ambas repartesosensibles son contrarias una de la
otra, y, por ende, cualquier critica hacia la ofausgynifica adjudicar un sistema sensible a
lo que no le corresponde.

Ahora nos preguntamos por los alcances de las ti@paes sensibles en la
comunidad, como también por sus desencadenamiemtaspolitico, pues, en el fondo, lo
sensible atraviesa toda experiencia humana peveephi sensible, perceptible solo en los
engranajes de su sistema, distribuye entre lag&tpalabra y el ruido, lo visible y lo
invisible, y al hacerlo otorga a discrecion lasdiones para realizarse en el seno de una
sociedad, asi como en la particularidad de lassvlvadas. «La politique porte sur ce

gu’on voit et ce qu’on peut en dire, sur qui adanpétence pour voir et la qualité pour dire,

% El ciudadano “es aquél que tiene parte en el helehgobernar y de ser gobernado. Pero otra forma de
reparticién precede este tener parte: aquella gtermdina quienes tienen parte en ello. El animdbpte,
dice Aristételes, es un animal politico. Pero elas, si comprende el lenguaje, no lo posee.”
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sur les propriétés des espaces et les possibkesmpss’ (Ranciére, 2000: 14). Nétese aqui
la voluntad de evitar en todo momento que se edigor politica la marcha adecuada de
un sistema especifico de lo sensible. La polipca,.el contrario, se apoya sobre lo ofrecido
a la experiencia sensible, pero jamas toma el pdgejarante del funcionamiento de lo
sensible, pues corre el riesgo de dejar de serdd. @mo se detallara en el siguiente
capitulo, la politica hace presencia en los monsed® convulsion de sistemas de lo
sensible. A la politica le corresponde la posicaditica que planea sobre las crisis y
derrotas de los érdenes sensibles. No antes niélesp
Por otro lado, tiene ya algun tiempo que la relagdblematica de lo politico con

lo estatal fue claramente percibido (Schmitt, 2@8%56Y°. E| problema radica en que la
solucion que se plante6 fue la de despojar al @iocde toda categoria que le fuera
extrafia, es decir, de referencias morales, estétieaondémicas (Schmitt, 2006: 56). Habia,
claro esta, el intento de “purificar” un concepteci, de algin modo, es viable identificar,
es gracias a la supuesta “contaminacion” con aitegorias. Un concepto que, a partir de
Ranciere, es mas adecuado contemplarse desdeag eeldciones sometidas al ejercicio
acrisolado entre el cuerpo y la palabra. En coresesia, no basta la palabra para situarse
en el mundo: es necesario colocarse en €l juntagestro peso y silueta, pues son estas
dos materialidades las referencias mas inmediada gropia sensibilidad condicionada.
Por eso, lo politico apareceré alli donde se guietacar un cuerpo en un lugar que le

estaba vedado, articulando un discurso que anfespsehibia emitir.

374 a politica se apoya sobre eso que se ve y sedweque se puede decir sobre ello, sobre quiée fgen
competencia para ver y la cualidad para decir,estés propiedades de los espacios y los posibles de
tiempo.” Para la aclaracién del término politicae quiendra un poco después, es importante no olgder
Ranciére ha preferido evocar la imagen de unaiglffue “se apoya” y no que “es” igual a lo vistdicho
sobre lo visto.

381932 es la fecha de publicacién del ensayo deSzamhitt titulado El concepto de lo politico, y\sgencia,

tal y como asegura Rafael Agapito (Schmitt, 200§, 4ostiene considerablemente su pertinencia.
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En resumen, lo que vemos en el sistema de lo dereskel funcionamiento de una
serie de clasificaciones a través de la palabralaDmalabra se sirve la reparticion de lo
sensible, de alli que sdlo el sujeto parlante séitign. EI acomodo de los lugares entre las
partes, del mismo modo que su respectiva identificay adecuacion, exige el ejercicio de
la palabra sobre lo sensible (“pratiques de lalpabdu corps”), desde donde se proponen

figuras de la comunidad (Ranciere, 2000: 15).

[11.1.1 Figuras de la comunidad
La comunidad, parte constitutiva de las ciudadesa siempre observable desde la
composicion de sus relaciones sociales. Marcel &atg, por ejemplo, prefiere configurar
una comunidad manteniendo la separacion entreldasescsociales y las élites politicas
“que intentan mantenerse al frente de la ciuda@881 112). No obstante, hablar de una
reparticion de lo sensible tiene, dentro de suscjpales significados, no hacer distinciones
entre los Ordenes sociales, pues a ninguna deplaes” de lo sensible le es ajena esta
reparticion. Cada parte ocupa el lugar que sélitadeepertenece, y ejerce las capacidades
gue su comun sistema sensible le determina.

En esa distribucion de lugares y de roles quedfaos comunidad, confluyen
maneras de ser y formas de visibilidad que Rand@mea “régimen politico” (2000: 15).
Se trata de una disposicion de identidades, deiposs de la palabra y de reparticiones del
espacio y del tiempo, cuyos movimientos toman foendas «figures de communauté»
(2000: 15), solo distinguibles en el accionar de Heparticiones y distribuciones que
venimos sefialando. Es evidente que ni lo sensibie ecomunidad esperan ser definidos
por sus hipotéticas esencias, y ello se debe aquanera exclusiva para asirlas esta en su

accionar mismo, es decir, en los modos de insertarda sociedad.
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Justo por eso, gran parte del trabajo de Jacqaesid®e consiste en identificar las
formas de la reparticion de lo sensible, pues d&lagrecen automéaticamente claves sobre
como entender, entre otras cosas, «les modes iiamssociaux des artistes» , «la fagon
dont les formes artistiques réfléchissent les sires ou les mouvements sociaux» (2000:
16), o también, y sin violentar la idea, la maneraque se entiende el papel de los
educadores, los modos de mantener los lazos érditgladano y el gobernante, las formas
de las relaciones interpersonales. Como se vegjemplos alcanzan en namero las
experiencias en el seno de una comunidad.

Deciamos que los ejemplos son varios, pero gaisi@és retomar uno especialmente
interesante: la correspondencia de las formagsrteidsionales o planas para con la verdad
—en el término “verdad” estarian las percepcionezridicas) que de la realidad se
tienen—. En otras palabras, la relacién que losasigyraficos o escritos mantienen con la
vida®.

El asunto es, pues, la revolucion pictorica vest&ravés de los cambios en sus
formas geométricas utilizadas en la superficieodecliadros. La pintura bidimensional, por
ejemplo, revoca la tridimensionalidad a que la ic@tfa la «illusion perspectiviste de la
troisieme dimension» (Ranciere, 2000: 18). Penkabar encontrado la forma propia para
la pintura, despojada por fin del deber (artificide representar con sumo detalle las
experiencias de la vida cotidiana. Lo cierto esepaedisposicion geométrica aplicada en la
superficie del cuadro no es una simple composi@éométrica de lineas. Todo lo

contrario, es una forma de repartir lo sensibléoshojos del discurso moderno, el caracter

39 Nos referimos tanto a la vida comun o social, cen@ “vida vivida individualmente”, la cual, pa@eorg
Simmel (2004: 53), mantiene siempre una relacidnlaes totalidades del mundo “que en cierto sergielo
hallan en derredor nuestro como modelos idealeseyapn toda productividad espiritual mas parecemos
poder descubrir y conquistar que crear”. Mas elamtario regido por la teoria de Ranciére va enssigdo:
sabernos creadores o testigos de la realidad depemdsintonia con el sistema de lo sensible, ge la
atribuciones de las “partes” segun la disposici@via de las evidencias sensibles.
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plano («planitude») de la pintura abstracta yaanddja desprovista de la profundidad que
parecia propiedad exclusiva de lo tridimensioradatvez que este Ultimo rasgo fue una
respuesta al mutismo en que Platén habia encelaagscritura y la pintura, para el que
s6lo la palabra podia comportar un aire de viv&an¢€iere, 2000: 19). De hecho, tanto la
pintura tridimensional como la abstracta buscaeradtde sus creaciones algo mas que la
mera superficie pictérica. Su intencidn es traseerticuadro para manifestar un sentido y
proyectarlo hacia la vida misma. Sélo que al hacer$tauran «entre parole et peinture,
entre dicible et visible un rapport de correspordaa distance, donnant a I'imitation son
espace spécifiqué®(Ranciére, 2000: 20).

El punto clave de identificar la diversidad de imuentos pictéricos no es saber
cudl de ellos logra, en efecto, verificar en |dida@ sus respectivos estatutos, sino conocer
cual es la relacion establecida entre lo visibkuydiscurso con la que se aventuran hacia
nuevas formas de vida. La pintura abstracta crelgélarse ante la representatividad que se
le imponia. Sin embargo, pudo sostener este diseupartir de instaurar una relacion entre
la palabra y la pintura, que funcion6 como plata@i@rpara su creencia. Y dado que los
discursos se componen de palabras a las que esibigoonfinarlas a un solo registro
discursivo, cada nueva reparticion de lo sensibl® ty tiene por consecuencia nuevas
configuraciones en el plano de la vida cotidiamividual y social. Asi, Ranciere entresaca
del sistema sensible de la pintura abstracta l&rvide un nuevo hombre alojado en nuevos

edificios y rodeado de objetos diferentes: el dargalano de la pintura abstracta sera de la

“0“entre palabra y pintura, entre lo dicho y lo bisiuna relacién de correspondencia a distanciadala la

imitacion su espacio especifico”. Platdn no enaaren la pintura (plana) la mimesis que si tenfmlabra
dicha, y, bajo tal premisa, la pintura tridimensiopromovida en el Renacimiento fue, entonces, la
satisfaccion del requerimiento platénico. Por stigpda pintura abstracta, que en estricto sentidwa lo es,
intenta refutar la aseveracion de Platon, observgneé la aparente superficie plana ha escapadouwtamo

de lo visible; en ella lo visible siempre dice algo
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misma forma localizado en la pagina, como en utekarincluso en el papel tapiz de un
inmueble (2000: 20).

Poco importa para su pureza el hecho de queassttengan lugar también en una
pared o en un anuncio publicitario. Ella podra gsegotandose mientras su discurso
procure mantener las relaciones de lo sensibleles®n propias. Y si su pureza anti-
representativa «s'inscrit dans un contexte d’eatexhent de I'art pur et de I'art appliqué,
qui lui donne d’emblée une signification politiqd&>ello da a entender que, sin excepcion,
los cambios en los intereses sensibles marchare soinfiguraciones de lo visible, de lo
audible o de lo dicho, envueltas a su vez en urudis dirigido al género humano, cuyo
primera accion comunicativa (para retomar el sentatartico) esta en la conformacién de

una nueva forma de comunidad.

[11.1.2 Lo historico de lo sensible
La sucesion temporal de las comunidades corre glanaénte a los cambios en la
reparticion de lo sensible. Observamos los camb@segimenes, las variaciones en las
formas de comunicacion, reconocimiento de deredbasudable de los gustos culinarios,
mobiliarios 0 de vestimenta, y, frente a esto.elatdcion ante la exigencia intelectual de
hallar sus razones es grande en extremo. La teladeamin empieza por establecer la
cadena causal que une los cambios, pero el proldstriba en querer y creer en un cierto
sentido I6gico cuando, nos asegura Ranciere, rgdabsol obedece ni al encadenamiento

causal ni a la necesidad: «il n’y a pas de nééeksstorique du tout» (2004: 172).

“Lse inscribe en un contexto de entrelazamientoadel puro y del arte aplicado, que le da enseguida

significacién politica.”
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Para Ranciere, los cambios sucesivos en los sisteensibles son sdlo asunto del
actuar humano, y, en consecuencia, no es posiblerveél los trazos y avances en la
consecucion de un fin. En el actuar humano la nmem cambio es lo emergente, los
equivocos, las escenas de discrepancia, todo agged Christian Ruby engloba en el
concepto de “interrupcién”, palabra clave pararélaedescripcion de la teoria de Ranciere.
De esta manera, los 6rdenes de lo sensible inteodeiestionamientos que ponen en duda
la supuesta naturalidad y necesidad de sus predesgsuna actual reparticion de lo
sensible se separa radicalmente de la que le mredaddo un sentido evolutivo que no
pocas veces va ligado a la “toma de conciencia’obkiante, el calificativo mas adecuado
para los sucesivos sistemas de lo sensible tiem@&umas con la idea de contingencia que
con la de necesidad: emancipaciones, tomas deetmig progresos, todo ello supone una
estructura arbitraria y contingente de los ordésesial/sensibles” (Ruby, 2009: 22).

Tenemos, pues, la posibilidad de identificar weaide historicidad en los cambios
de las estructuras sensibles, cuyas reglas, sidastienen mas parecido a la variacion
dispersa que al avance consecutivo y aventajadtaguevoluciones esperan brindar a sus
generaciones. El concepto de historia en Ranci&septa un estatus que se extiende, esta
vez, a nivel discursivo. El que la historia sigasiveces el guion del actuar de las masas,
otras, el de los usos del poder, o el de los dessigntos cientificos y técnicos obliga a
hacer una lectura de los modos de visibilidad giénedetras de los diferentes tipos de
representaciones (Ranciere, 2000: 52). Con nuesgstios sensibles, la vida de los
anonimos deja de permanecer en lo oculto, al tiequeose obtura el orden anterior de las
presencias, para asi ofrecer una correspondersiideval nuevo discurso.

En este sentido, y a decir de Ruby (2009: 24), Rem@provecha las criticas que la

Escuela de los Anales (fundada en 1929 por MarctBjoLucien Febvre) hizo a la historia
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lineal, continua y teleoldgica heredada del Sigtolak Luces. Ve en esa critica un ajuste
atil en la concepcion temporal del actuar humaroo piensa Marc Bloch se equivoca al
definir la historia como “ciencia de los hombrese¢tiempo” (Ruby, 2009: 24), pues esta
definicién se vuelca sobre la idea de un tiempealpgiado con una pretendida eternidad.
Hemos sefialado lineas arriba la disposicion dedasepciones sobre el mundo, las
cuales no pueden escapar a las determinacionessilgtesma sensible. Por tanto, el tiempo,
en tanto es una importante concepcion de lo sendibhe que ser, por fuerza, co-presente
con el sujeto historico sensible. En otras palalebhiempo recibe la connotacion que la
histérica (contingente) de la reparticion sensilfledie sobre él. Ciertamente, la
historicidad califica las formas de sentir como touyentes y vulnerables, pero hay que

reconocer también en ella el impulso paralelo dsstias capacidades para reinventarnos.
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CAPITULO IV

ESTETICA COMO POLITICA

IV. 1 La estética politica: forma paradéjica dgksm sensible
La estética, término acuifiado por Baumgarten enighd xvii y, segun Hospers y
Beardsley (1997: 48), enfocado a ver en las disaplartisticas el particular conocimiento
sensorial, adquiere en Ranciéere una soltura pafar goor el mundo de las sensaciones, es
decir, por la vida. La estética, sostiene Ranciésst un découpage des temps et des
espaces, du visible et de linvisible, de la pamti@lu bruit qui définit a la fois le lieu et
I'enjeu de la politique comme forme d’expérienteRanciére 2000: 13-14). Asi como se
renuncié a dar una teoria sobre la sensibilidarlsehsible, Ranciere mantiene incélume su
intencion de trabajar sobre la situacion de losceptos en la plasticidad de las acciones.
Tal vez no nos cueste trabajo empalmar este tratdmia la “proto-estética” vista por
Larry Shiner en el Renacimiento, o sea, la estéticéel sentido genérico y restringido de
un juicio de la sensibilidad” (2004: 94). Dicha sgamza nos obliga a reconocer que en la
accion de dividir («le découpage»), ahora distatde la estética, subyace la facultad
imaginativa propia del juicio estético.

Por lo que hemos visto hasta el momento, el esquentedo sistema de lo sensible
es propuesto por la accidén reordenadora de laastébs hilos conductores que hay entre

la estético y lo sensible parecen compartir lingenosas no por ello podemos entresacar la

4241...] es un recorte de los tiempos y de los espadie lo visible y de lo invisible, de la palabrde} ruido
gue define a la vez el lugar y la apuesta de ldigmlcomo forma de experiencia”
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imagen de que toda vida comun/sensible es est&titajustificacion se ir4 aclarando en
las siguientes lineas.

Deciamos que la estética reparte los espaciosmptie entre las partes de la
comunidad. Segun Ranciere, esta atribucion a @&iestda la posibilidad de preguntarnos
por «les pratiques esthétiques», entendiendo por e«des formes de visibilité des
pratiques de l'art, du lieu qu’elles occupent, deqa’elles ‘font’ au regard du commuii»
(2000: 14). Al respecto, coincidimos con Danto eolas multiples cualidades que tiene
una obra de arte (2002: 145), y sobre todo conaseruencia clara: la faena casi
imposible de distinguir, dentro de la generalidada$ obras, a la que es artistica. Pero la
propuesta de Ranciére, justo es aceptarlo, repgeessma respuesta clara al caracter
mudable de la definicion de arte, que ha dejadawesta a la teoria estética de finales del
siglo xx. Pues bien, en las consideraciones de este fildsarficés, las reparticiones de lo
sensible van a capturar lo mismo ejercicios deldgrion, que regimenes de identificacion
del arte. Aqui, el arte es llevado al nivel deltgede lo sensible, y de él recibira la
disposicion tangible y significativa desde dondea gemporalmente perceptible. La idea,
como puede verse, tiene sendas consecuenciasusi gmmento estan dado se define al
arte con un nimero preciso de caracteristicasen eiro se decide que no es posible decir
nada de él, en ambos casos son las distribucianés sknsible quienes estan obligando a
tomar esas posturas.

Continuando con la exposicion del enlace polidisgética, enMalaise dans
'esthétique la asociacion entre la estética y politica, queranera vista provoca

desconfianza y sobresalto, estd fundamentada pasualizacion de un arte cuya funcion

4341...] formas de visibilidad de las practicas deleadel lugar que ellas ocupan, de eso que elleantalos

ojos de los individuos.”
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es dejar visible lo que le pertenece al arte,zatildo la constitucion material y simbolica
para obtener de alli un cierto espacio-tiempo quedgr4 en suspenso hasta que se
construya un lugar entre las formas ordinariasadsehnsible (2004: 36). Respecto a tal
postura, el arte es politico no por los mensajéssysentimientos que transmite sobre el
orden del mundo, ni tampoco por la manera en qgpeesenta las estructuras de la
sociedad, los conflictos o las identidades de tapap sociales, sino por la distancia que él
toma con respecto a sus funciones, por el tipaesepb y espacio que instituye, y por la
manera en que puebla o habita ese espacio (ncepilesl que el cuerpo y la palabra son
figuras sefieras en el acontecer politico).

Ranciere destaca ém® partage du sensiblgue la concepcion politica de la estética
«n’est pas a entendre au sens d’une saisie pemeisepolitique par une volonté d'art, par
la pensée du peuple comme oeuvre d*4000: 13). Simplemente se aceptara con ello la
existencia de un sistema de formas cuya funciGheesminar lo que se da a percibir; los
usos implantados de manera consciente o no ahartketerminan la presencia o ausencia
de sus alcances politi¢s

Es pertinente, entonces, dejar claro el signibogqule aporta Ranciere a la politica y
la estética. «La politique est d’abord le conflit $existence d’'une scene commune, sur
I'existence et la qualité de ceux qui y sont préséh(Ranciére 1995: 49). Asi, la politica

no es el espacio donde se debate si algo debetomayse en cuenta, sino el conflicto

4 “no debe tomarse en el sentido de un embargo fenge la politica por una voluntad artistica, pemsar

al pueblo como obra de arte”

> El reclamo de la teoria estética de Adorno noa hesperar ante esta idea de Ranciére. En Adairno,
rasgo social (Iéase también politico) del arte didga a darse bajo la condicion de contraponerse a
sociedad (2004: 298). En este dato clave de “ktieatde la negatividad” (Jauss, 1992: 48), el anmientra
su politicidad si, paradéjicamente, no es politdaturalmente, ni la estética ni la politica vigtas Ranciére
mantienen las caracteristicas que Adorno quisogias

64| a politica es, para empezar, el conflicto sdarexistencia de una escena comun, sobre la egiatgna
cualidad de los que alli se presentan.”
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mismo inaugurado por esos que no tienen derechp@atados como seres parlantes y, no
obstante pese a ello, se hacen contar e instituygicomunidad.

Una precision mas: eso que llamamos cotidiananpaiiica e identificamos con la
organizacion de poderes, con la distribucién daresg y funciones, con los sistemas de
legitimacion de esta distribucién, Jacques Ranclérdlama policia —término antes
introducido por Michel Foucault en un curso dadoeéCollege de France entre 1977 y
1978, donde le adjudica a lo policial el calcultaytécnica que servira para mantener un
estado controlable y estable (Foucault 2004: 321A-decir de Ranciére (1995: 19-40), la
confusién se viene arrastrando desde los primeshglies de la politica como ciencia:
Platon y Aristoteles.

En la Republica pero particularmente en IRolitica, se perdi6 de vista el
comportamiento del hombre que asumia su destimviteen ciudades como consecuencia
de su don de palabra y, en cambio, se enfatizéadcter teleolégico de la ciudad,
pensando que el dolor y el placer es algo privade ynenor valia, en comparacion a lo
bueno y lo malo, lo justo y lo injusto por ser wersales y dignos de discutirse erptdis.
Para fundamentar la constitucion de la ciudad ypsutes, Aristételes (2007: 1253 a29)
toma ayuda de su argumento légico acerca de learatea del todo frente a la parte, pues
es el primero quien determina la funcion del seqgund

La disyuntiva ante esa salida policial es, podasirlo, la figura del pueblo. Figura
no necesariamente identificada con los pobres, &do lo contrario. Son, nos dice
Ranciere, «les gens qui ne comptent pas, ceux’'oni pas de titre a exercer la puissance

de I'arkhé pas de titre & étre compt&5¢1998: 171). Aristételes compuso la ciudad con

47 a gente que no cuenta, aquellos que no tiertatotpara ejercer el poder daijé, sin titulo para ser
tomados en cuenta”.
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tres clases: Loaristoi y su correspondiente virtud, ladigoi con su riqueza y, en tercer
lugar, eldemoscon su paradéjica libertad. El demos no estd corddo por los esclavos.
«Est du démos celui qui est hors compte, celui gqa pas de parole a faire
entendre.$¥ (Ranciére 1998: 171). La queja, la denuncia, ®lpegrio son algunas de las
formas de hablar cuando no se tiene el derecheealbaEn laliada, cuando Polidamante
le espeta a su hermano Héctor su ausencia de deadwblar por ser parte di#mo$’, se
gueja y, ademas, hace algo que no le correspoatdarhY Polidamante no es para nada
un lacayo.

La figura de la politica cumple en la teoria de ¢Xne el rol que la proyecta sin

limitaciones al acontecer de la vida cotidiana:

La politique consiste a reconfigurer le partagesesible qui définit le commun d’'une communauté,
a y introduire des sujets et des objets nouveawendre visible ce qui ne I'était pas et a faire
entendre comme parleurs ceux qui ne I'étaient gegele comme animaux bruyants. Ce travail de
création de dissensus constitue une esthétiqua pelitique qui n’a rien a voir avec les formes de
mise en scene du pouvoir et de mobilisation dessesagiésignées par Benjamin comme
«esthétisation de la politiqu&x2004 : 39).

En efecto, ya sea desde la politica 0 desde Kiest la direccion tomada es
siempre hacia la reparticion de lo sensible, yai@n estriba en el doble binomio que asiste
a la mancuerna estética — politica: es, pues)daiéa entre la estética de la politica con la

politica de la estética, es decir,

8 “pertenece alemosaquel que no es tomado en cuenta, aquel que ropaabra para hacerse entender”
“9Es el cantxil de la gran epopeya que encontramos aludido eridarik998:171.

%0« a politica consiste en reconfigurar la repadtide lo sensible que define lo que tiene en coonan
comunidad, en introducir alli sujetos y objetosvuse en hacer visible lo que no lo era y en lognae se
oigan como dotados de palabra los que antes s#ocensiderados como animales ruidosos. Este d¢raleaj
creacion de disenso constituye una estética delitica que no tiene nada que ver con las formagudsta

en escena del poder y de movilizacion de las mdeagnadas por Benjamin como “estetizacion de la
politica”.
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la maniére dont les pratiques et les formes dailitéi de I'art interviennent elles-mémes dans le
partage du sensible et dans sa reconfiguratiort, eltes découpent des espaces et des temps, des
sujets et des objets, du commun et du singdl{fanciére, 2004 : 39).

La posibilidad que de esa intervencion obtiene r&¢ aecupera la capacidad
revolucionaria, que soOlo se aceptaba en la prop@etistica cuyo discurso de presentacion
contenia, palabra por palabra, su intencion de uedayse, por ejemplo, en la mera
superficie del cuadro. En cambio ahora, la potiidi del arte consiste en la suspension de
las coordenadas normales de un sistema de lo Bengile bien se puede registrar en el
hecho de dar valor a una forma sensible heterogénezontradiccién con la anterior), o en
el disefio de un nuevo espacio comun. Es aqui fuad@iagregar que la relacion entre el
arte y la politica depende por completo de la tgreala estética tiene en este contexto, es
decir, en tanto que en la estética se juega @nsiste lo sensible del que partira el lugar
asignado al arte y a la politica. En consecuepsida estética el réegimen que determina qué
pertenece al arte y qué no ; en pocas palabras$ peente que indicara qué puntos del arte
y de la politica se uniran, en qué momento y enluer.

La duda acerca de este punto radica en sabeailciarte es politico, o, si no lo es,
entonces como reconocer cuando si estamos frerée Bn este sentido, Ranciere
contestara que el arte y la politica no son ddglexes permanentes y separadas a las que
fuera necesario preguntarles si estan en relagiérde la otra. Al contrario, debemos ver
en ellos dos formas de reparticion de lo sensdibgjas cada una a un régimen especifico

de identificacion :

*14]a forma en la que las practicas y las formasidibilidad del arte intervienen en persona erefaarticion
de lo sensible y en su reconfiguracion, de la ggentan espacios y tiempos, sujetos y objetos,exiton de
lo comUn y de lo singular”.
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Il N’y a pas toujours de la politique, bien qu'ilajt toujours des formes de pouvoir. De la méme
facon, il N’y a pas toujours de I'art, méme s'ifoajours de la poésie, de la peinture, de la sarépt
de la musique, du théatre ou de la d&h¢Ranciére, 2004 : 40).

La relacion, por tanto, entre el arte y la pdditio se da en su interioridad, sino en

la configuracién sensible de la comunidad de lagarécipan.

IV.2 Arte y préacticas estéticas

“¢ Como distinguir las obras de arte de las dem@iesentaciones?” (Danton, 2002: 204)
¢ Sirve la estética para determinar dentro de ttadaspciones lo que realmente es arte?
¢Hay acaso un grupo social que dicta las normés aléistico? Ya desde la segunda mitad
del siglo pasado, las ocurrencias en el “ambitoatlied” acabaron con las certezas de las
gue se vanagloriaban los criticos del arte. terdy-madey los happeningsdel grupo
fluxus —auspiciado por el musico estadounidense John Cdggpiran entre las obras de
arte de las que dificilmente se pudo seguir elggo@ue las catalogé como artisticas. Sin
sospecharlo, las distinciones artisticas ya edlidmanque no gratuitamente. Y el apartado
anterior ha servido ya para indicarnos las batalasarnizadas protagonizadas por dos
reparticiones de lo sensible.

La contundente asignacion de estatutos que sa pred¢a reparticion de lo sensible
es determinante para la idea que se tome de, @oipky, las categorias estéticas (lo bello,
lo sublime, lo tragico, lo comico, lo grotesco) sljgosturas de lo visible, de lo dicho, de lo
palpable y hasta de lo deseable se distribuyeegimenes estéticos distintos uno del otro.
El régimen mimético (Platén y el mundo como comdalcopia. Ranciére también le llama

régimen ético (2000: 27) en el sentido en el queel@ominado por la pregunta sobre el

*2“No hay siempre politica, aunque siempre haya &srae poder. Del mismo modo, no hay siempre arte,
aunque siempre haya poesia, pintura, esculturacayisatro o danza”.
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grado de verdad que tienen las imagenes); el régirepresentativo de las artes (las
maneras de haceopiesis obligan a diferenciar las bellas artes de lassgiRanciere, 2000:
30), y a asociarlas con las ocupaciones sensilpes)lltimo esta el régimen estético.
Propio de la edad moderna, este régimen estétartifida al arte en su singularidad, al
tiempo que lo deslinda de toda regla especificeaniss ante el origen de la problematica
de la definicion del arte, que aun hoy nos comgteegimen estético del arte destruye la
singularidad que los anteriores regimenes quegaev él, para asi no depender de ningdn
criterio pragmatico y singular en su definicion afRiére, 2000: 32-33). Por tanto, la
confusiéon especial de la edad moderna encuentiigisa en la duda que se pregunta por
gué un objeto cualquiera puede ser arte.

El problema de la definicion de arte no solo sdreegn la distincion de lo que tiene
el derecho a pertenecer a él, sino también enégque recibe por aceptar todo en su
seno: Bicicletas (Duchamp, 19), Silla de grasag@osBeuys, 1963), Mesa de ping-pong
con estanque (Gabriel Orozco, 1998). No precisaseomas ejemplos para confirmar el
malestar que se tiene para con “ese” arte.

Ahora bien, las preguntas o reclamos dirigidosaié tienen incluida en su
formulacion el tipo de respuesta que esperan. [Exms gialabras, parten de esquemas
descriptivos que sostienen aquello de lo que demmgfiar su conocimiento. Asi, Ranciere
observara alli regimenes que definen lo que puedeirsculado al arte, donde arte deja de
significar maneras especificas del hacer para ctrseeen formas del ser (2000: 14). Si la
estética tenia la funcion disciplinaria determieadé las cosas del arte, eso era posible
debido al régimen particular que la describia. Coégmen, la estética cumple un papel
aprioristico sobre lo que va a ser denominada cant@ A partir de esta nocion es dado,

asegura Ranciere (2000: 14), hablar de “practistétieas” entendidas como formas de
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visibilidad no del arte, sino de las practicasstidas. Arte y estética estaran, por tanto, en
la posicion auspiciante de todo lo que se pensaréocartistico. Y, previamente,
estructuraran las divisiones desde donde serarbas las maneras del hacer calificadas
como artisticas.

Ahora bien, las divisiones que la estética o & arean como regimenes tienen un
lugar hacia el cual dirigirse. Y la razon esta em gierde sentido una teoria estética
vinculada, en exclusiva, con los “hacedores de ol arte” y cefiidos, ambos, a un
contexto inerme frente a las estructuras sociélestanto, las estructuras que el arte y la
estética procuran para lo que sera dado a peodhipo arte son inscritas en el &mbito de la
comunidad (Ranciere: 2000: 16).

El arte, la estética y la politica so6lo tendrdagi@®n en la medida en que converjan
en la division de lo sensible, ya sea en los mamtais de los cuerpos en las reparticiones

de lo visible y lo invisible, o en las funcionesldealabra.
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CONCLUSION

EL MONTAJE ESTETICO DE LA VIDA

Antonin Artaud expreso en su articulo “Le théatreaeculture” de 1964 que en México no

habia arte (Artaud, 2007: 17). Para él no habi@gacdesinteresada en las actividades
artisticas de esos afos. Y, sin embargo, todouttara. A diferencia de la idea inerte que

el mundo occidental tiene del arte, para el teddiglteatro de la crueldad, en el mundo de
los mexicanos no habia arte y, pese a ello, tod® era perpetua exaltacion.

El mundo desinteresado, es decir, incapaz de nianlesu realidad con las
impresiones tomadas de un acto artistico, se ¢obi@gos y no cesa de sentirse como en un
suefio donde toda su atencion es introspectivaudrteo soportaba esa cultura fria y
“estetizada”, sin espacio teatral abierto que pigrai exponer los modelos escultéricos de
la misma experiencia diaria. Jamas espero queadmesdo alguna vez el lenguaje teatral
tocara en lo méas profundo de la vida.

Para evitar extraer de la desaparicion del tedeio ambito social una vision
romantica, es necesario tener presente la ideandeatro grave. Un teatro embarnecido
con los mecanismos crueles y violentos de la radjidonde la materia del espectaculo sea

nuestras certezas y suefios.
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En ese sentido, el ensamble asistido por la estdtida politica bien puede
representar la idea del teatro del mundo: comuaitarcruel a la vez. Los debates de la
sociedad artistica no intentan, en modo alguno,eganplos de moderacion. Todo lo
contrario. Cuando se tiene en litigio el derechoapseguir nombrando e instalando en
nuestra realidad las palabras, es imposible corgerm® las formas de cordialidad.

Las formas violentas a las que aluden Artaud ycRRa® son las escenas virtuosas
del teatro. « Elles se proposent d’enseigner & Ispectateurs les moyens de cesser d’'étre
spectateurs et de devenir agents d’'une pratiquectioe » (Ranciére, 2008 : 14). Aqui, lo
paraddjico vuelve a dar sentido a la conjuncion rdahdo politico con el del arte. El
espectador debe asistir al teatro para dejar de; sdrartista, por su parte, abandona la
soledad de su estudio en la medida en que crgmlitico podra estar seguro de hacer
politica cuando de su boca salgan las palabras@se esperan, que no tienen respaldo ni
en el derecho positivo ni en el consuetudinario.t&aos esos casos se desprende una
emancipacion de los esquemas que les proporcian@niodidad de la aceptacion.

Ha sido uno de nuestros propoésitos a lo largo tetesbajo exponer el intento de
Ranciere de hacer de su teoria la promesa de e ngeorancia, lo que debe entenderse
como la suspension de los érdenes de lo sensiblepmalgo mejor, sino simplemente por
cambiar. Una promesa menos ambiciosa que la dét ‘faor el arte” o la del arte
comprometido con la masa, pero que, con absolutazee sostiene la historicidad de
nuestro género.

En ese sentido, la dinamica de la que participaestética y la politica recibe, a
nuestro modo de ver, una mayor claridad si se asdgunisma capacidad en ambas para
modificar las estructuras que, a primera vistalesancumbe. Solo si a las formas del arte

se les deja idénticas a las formas de la constmcpiactica (sensible) del mundo, la
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imagen de un ser humano tragicamente dividido eredteras (artistica y politica) perdera
fuerza en favor de otra imagen. Esa otra imagela el la autonomia contradictoria o
paradgjica, que encarna nuestra condicion vulnergblertebral en tanto individuos

dotados de palabra.

Para finalizar, es pertinente sostener la preféaate Jacques Ranciére sobre la idea
de una promesa sin deslumbramientos, pues de tocadona politica y la estética tienen
prometido su propia supresion (Ranciere, 2004:.1868) mas extrafio que parezca, eses
s6lo en el seno de esta mecanica autodestructivdedadquirimos, los seres humanos, la
capacidad de descubrir lo reservado, de otorgar aszda vedado, de crear lo jamas
imaginado. Es, por tanto, la propuesta de Jacqassi®&e una emancipacion sin intencion,

al interior de la cual el arte y la politica nogEnan nunca su pureza.
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L A ESTETICA COMO POLITICA

“L’esthétique comme politique”, eMalaise dans I'esthétiquéaris, Galilée, 2004, pp. 31-

63.

Una misma aseveracion se asoma hoy por todas psetelice que hemos acabado con la
utopia estética, es decir con la idea de ciertaabdiad del arte y su capacidad de llevar a
cabo una transformacion absoluta de las condicidada existencia colectiva. Esta idea es
lefia en la hoguera de las grandes polémicas @uéase acusa el desastre del arte, nacido
de su compromiso con las promesas falaces delwbsfilosofico y de la revolucion
social. Si dejamos a un lado estas querellas meaBatpodemos distinguir dos grandes
concepciones de un presente “post-utopico” del arte

La primera actitud corresponde sobre todo a losdfos o a los historiadores del
arte. Se centra en pretender aislar la radicalilada investigacion y de la creacion
artisticas de las utopias estéticas de la vidaangere las han comprometido, sea en el
marco de los grandes proyectos totalitarios, sda estetizacion mercantil de la vida. Esta
radicalidad del arte es entonces una potencia (pucdo que respecta a su presencia, su
surgimiento y su inscripcion, capaz de desgarraraehcter ordinario de la experiencia.
Esta potencia se suele pensar bajo el concept@karde lo “sublime” en tanto presencia
heterogénea e irreductible en el corazén de lalderde una fuerza que lo sobrepasa.

Pero esta referencia puede a su vez interpredarsi®s maneras. La primera ve en

la potencia singular de la obra la instauracioruda vida colectiva anterior a cualquier
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forma politica particular. Este era, por ejemplosentido de la exposicion que organizé
Thierry de Duve en Bruselas en el afio 2001, unasgidn cuyo titulovoici (“He aqui”)
estaba a su vez dividido en tres seccioNesyvoici, Vous voici, Nous voi¢iAqui estoy”,
“Aqui estan”, “Aqui estamos). La clave de interpretacion de todo el montajabes dada
en un cuadro de Edouard Manet, el supuesto padla ‘theodernidad” pictérica: en este
caso no se eligi®lympiao La comida en el céspgtie déjeuner sur I'herbe sino una
obra de juventud, eCristo muerto en el que imita a Francisco Ribalta. Este Crigie
lleva los ojos abiertos, resucitados de la muextBids, hacia del poder de presentacién del
arte el sustituto del poder comunitario de la emm@on cristiana. Este poder de
encarnacion confiado al mismo gesto de ensefar agtraba a su vez igualmente
transmisible a un paralelepipedo de Donald Juddimmostrador de barras de mantequilla
de la Republica Democratica de Alemania de Josepfs,Ba una serie de fotografias de un
bebé hechas por Philippe Bazin o a los documertasvos al museo ficticio de Marcel
Broodthaers.

La otra manera radicaliza al contrario la idealaésublime” como una brecha
irreductible entre la idea y lo sensible. Asi, layot confia al arte moderno la mision de dar
testimonio de lo que es impresentable. La singldaridel surgimiento es, pues, una
presentacion negativa. El relampago de colores@uee la monocromia de un cuadro de
Barnett Newman, la palabra desnuda de un Celan Priomo Levi son, para él, ejemplos
modélicos de estas inscripciones. La mezcla deb&racto con lo figurativo en estos
cuadros trans-vanguardistas o el caos de aquellstaldciones que juegan con la
imposibilidad de discernir entre las obras de arts objetos o iconos del comercio

representan, al contrario, la realizacion nihildgda utopia estética.
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Resulta sencillo vislumbrar la idea comun a eskas visiones. A través de la
oposicion del poder cristiano de la encarnacionveébo y de la prohibicidon judia de la
representacion, de la hostia eucaristica y derfmzrdiente como mosaico, lo que se ve es
gue es el surgimiento fulgurante y heterogénecadsngularidad de la forma artistica lo
gue exige un sentido de comunidad. Pero esta colaaiisie yergue sobre las ruinas de las
expectativas de emancipacion politica con las gagemoderno ha podido vincularse. Es,
pues, una comunidad ética que revoca cualquieeptoyle emancipacion colectiva.

Si esta postura goza de cierta adhesion entriédssfos, es otra la que se plasma
hoy con cierta facilidad entre los artistas y losfgsionales de las instituciones artisticas:
conservadores de museos, directores de galeriaslotas o criticos. En vez de oponer a la
radicalidad artistica con la utopia estética, t#nd ponerlas también a distancia. De esta
forma, las reemplaza por la afirmacion de un aneese vuelve modesto, no sélo por lo que
respecta a su capacidad de transformar el mundo,también por lo que concierne la
afirmacion de la singularidad de sus objetos. Bste no es la instauracion del mundo
comun a través de la singularidad absoluta dertadpsino la redistribucion de los objetos
e imagenes que conforman el mundo comdn ya detadmjro la creacion de situaciones
aptas para modificar nuestras miradas y nuestrdtsicles con respecto a este entorno
colectivo. Estas micro situaciones, apenas desdasazh respecto a las de la vida ordinaria
y presentadas de un modo mas irénico y ladico qtieacy denunciador, apuntan a crear o
recrear vinculos entre los individuos, a suscitaevos modos de confrontacion y de
participacion. Tal es, por ejemplo, el principiol desi llamado arte relacional: a la
heterogeneidad radical del golpeaddthetonque ve Lyotard en la tela de Barnett Newman

se opone de forma ejemplar la practica de alguwemocPierre Huyghe, quien pone en una
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pancarta publicitaria, en vez de la publicidad esgeg |la fotografia ampliada del lugar y de
Sus usuarios.

No quiero aqui pronunciarme a favor de una u attitud. Mas bien pretendo
interrogarme sobre aquello que atestiguan y lolgsidhace posibles. Son, en efecto, dos
esquirlas de una alianza rota entre radicalidadtiae y radicalidad politica, una alianza
cuyo término hoy sospechado de estética es el moprmpio. No voy, pues, a intentar
desempatar estas dos posturas de hoy, sino reaonistilogica de la relacion “estética”
entre arte y politica de la que derivan. Pararaklcapoyaré en lo que tienen en comun estas
dos puestas en escena aparentemente antitéticas dde “post-utopico”. A la utopia
denunciada, la segunda opone las formas modestasadenicropolitica a menudo muy
préxima a las politicas de “proximidad” preconizager nuestros gobiernos. La primera,
al contrario, le opone una potencia del arte vextalcon su distancia con respecto a la
experiencia ordinaria. Tanto la una como la otia, esnmbargo, reafirman una misma
funcion “comunitaria” del arte: la de construir espacio especifico, una forma inédita de
reparticion del mundo comun. La estética de loisubinscribe al arte bajo el signo de la
deuda inmemorial para con un Otro absoluto. Peraolefiere una mision historica,
confiada a un sujeto nombrado “vanguardia”: confornun tejido de inscripciones
sensibles en ruptura absoluta con el mundo dedwagqncia mercantil de los productos.
La estética relacional, en cambio, rechaza lasipseines a la autosuficiencia del arte,
como los suefios de transformacion de la vida parte] aunque reafirma una idea esencial
de la primera: el arte consiste en construir esgag relaciones para reconfigurar
materialmente y simbdlicamente el territorio deedondn. Las practicas del aitesity, el
desplazamiento de la pelicula en las formas edadas de la instalacion museografica,

las formas contemporaneas de espacializacion aelkica o las practicas actuales del
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teatro y de la danza van en el mismo sentido: eluda desespecificacion de los
instrumentos, materiales o dispositivos propiodagedistintas artes, de la convergencia
hacia una misma idea y préactica del arte en tamtoena de ocupar un lugar en el que se
redistribuyen las relaciones entre los cuerposnémenes, los espacios y los tiempos.

La expresién “arte contemporaneo” es en si uimesio de esta desespecificacion.
Lo que se ataca o defiende bajo este nombre na absoluto una tendencia comuin que
serviria para caracterizar hoy las distintas artes. todos los argumentos que se
intercambian al respecto casi nunca aparece lammefevencia a la musica, a la literatura,
al cine, a la danza o a la fotografia. Estos argwoseapuntan casi todos hacia un objeto
gue podriamos definir de la siguiente manera: i \gane en lugar de la pintura, es decir
estas combinaciones de objetos, de fotografiadjsp®sitivos de video, de computadoras
y, eventualmente, deerformancegjue ocupan los espacios donde antafio se veiatoeetr
colgados de las paredes. Sin embargo, seria wtioni acusar la “parcialidad” de estas
argumentaciones. De hecho, el “arte” no es el q@oceomun que unifica las distintas
artes. Es el dispositivo que las hace visiblespivitira” no es sdlo el nombre de un arte.
Es el nombre de un dispositivo de exhibicion, da torma de visibilidad del arte. Asi,
“arte contemporaneo” es el nombre que designa gmugnte el dispositivo que llega a
ocupar el mismo lugar y a desempefiar la mismaduanci

Lo que designa lo especifico del “arte” es el lbede recortar un espacio de
presentacion por medio del cual las cosas del stedentifican como tales. Y lo que
vincula la practica del arte a la cuestion de lm@o es la constitucion, a la vez material y
simbdlica, de un determinado espacio-tiempo, desemtimiento de expectacion con
respecto a las formas ordinarias de la experiesaiaible. El arte no es politico de entrada

por los mensajes y los sentimientos que transrotbeesel orden del mundo. Tampoco es
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politico por el modo con el que representa lasiesitras de la sociedad, los conflictos o las
identidades de los grupos sociales. Es politico lpodesviacion por la que opta con
respecto a estas funciones, por el tipo de tiemge gspacio que instituye, por la manera
en la que recorta este tiempo y puebla este esgeiata ahi de dos transformaciones de
esta funcion politica que nos proponen las figaréss que hacia referencia. En la estética
de lo sublime, el espacio-tiempo de un encuentgivpacon lo heterogéneo opone dos
regimenes de sensibilidad. En el arte “relacioraltonstruccién de una situacion indecisa
y efimera recurre a un desplazamiento de la pei@@paen paso del estatuto de espectador,
una reconfiguracion de los lugares. En ambos cés@sppio del arte estriba en operar un
nuevo recorte del espacio material y simbdlicollives por donde el arte toca a la politica.
En efecto, la politica no es el ejercicio del pogda lucha por el poder. Es la

configuracion de un espacio especifico, la acciénretortar una esfera particular de
experiencia, de objetos que se pretende hacer pasatomunes y dependientes de una
decisibn comun, de sujetos que se consideran capaeedesignar esos objetos y
argumentar sobre ellos. Intenté mostrar en otrée pgdmo la politica era el conflicto
mismo que atafie a la existencia de ese espac@dasignacion de objetos como de la
competencia de lo comun y de sujetos como seresla®tde la capacidad de una palabra
comUrt®. El hombre, dice Aristdteles, es politico porquesee la palabra que pone en
comun lo justo y lo injusto, mientras que el anis@b tiene la voz que sefala los gozos y
penas. Pero entonces todo estriba en saber qusée opalabra y quién sélo posee la voz.
Desde siempre el rechazo de considerar algunagotite de personas como seres politicos

ha pasado por el rechazo de considerar los soartioslados por ellas como discurso. O

3 Jacques Ranciérea MésententeParis, Galilée, 1995 Aux bords du politiqueGallimard, 2004 (trad. esp.
En los bordes de lo politi¢o
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bien ha pasado por la constatacion de su incamhcitderial para ocupar el espacio-
tiempo de las cosas politicas. Los artesanos,Rlatén, no tienen tiempo para estar en otra
parte que no sea su trabajo. Esta “otra parte” eoodpuederestar, es por supuesto la
asamblea del pueblo. La “ausencia de tiempo” esgeaidad, lo prohibido naturalizado,
inscrito en las formas mismas de la experienciaibkn

La politica cobra existencia cuando los que “emdh” tiempo toman ese tiempo
necesario para posicionarse como habitantes depatie comun y para demostrar que su
boca emite una palabra que enuncia elementos perates al ambito comdn y no
solamente una voz que expresa el dolor. Estalilisidn y redistribucion de los lugares y
de las identidades, esta accion de recortar ytagode nuevo los espacios y los tiempos, de
lo visible y de lo invisible, del ruido y de la phfa constituyen lo que llamo la reparticion
de lo sensibf¥. La politica consiste en reconfigurar la repafticile lo sensible que define
lo que tiene en comun una comunidad, en introdalfisujetos y objetos nuevos, en hacer
visible lo que no lo era y en lograr que se oigame dotados de palabra los que antes solo
eran considerados como animales ruidosos. Estajdrdle creacion de disenso constituye
una estética de la politica que no tiene nada queon las formas de puesta en escena del
poder y de movilizacién de las masas designadageonjamin como “estetizacion de la
politica”.

La relacion entre estética y politica es entono@s especificamente la relacion
entre esta estética de la politica y la “politiedal estética”, es decir la forma en la que las
practicas y las formas de visibilidad del artenvienen en persona en la reparticion de lo
sensible y en su reconfiguracion, de la que resagpacios y tiempos, sujetos y objetos,

elementos de lo comun y de lo singular. Sea o opiat la tarea que el filosofo le confiere

4 ). Ranciérel, e partage du sensible. Esthétique et politiRaris, La Fabrique, 2000.
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al cuadro “sublime” del pintor abstracto, colgadditariamente de una pared blanca, o la
gue el curador de una exposicion da a la instatazia la intervencion del artista relacional
se inscriben en la misma ldgica: la de una “p@litdel arte que consiste en suspender las
coordenadas normales de la experiencia sensotigirifaero valora la soledad de una
forma sensible heterogénea, el segundo el gestaliiQu@ un espacio comun. Pero estas
dos maneras de vincular la constitucion de una domaterial con la de un espacio
simbdlico son tal vez las dos piezas astilladasrdemisma configuracién original, por lo
cual se vincula lo que es propio al arte con cierdaaera de ser de la comunidad.

Esto quiere decir que arte y politica no son éasidades permanentes y separadas
acerca de las cuales se trataria de preguntadebsnser puestas en relacién. Son dos
formas de reparticion de lo sensible colgadaspténtuna como la otra, de un régimen
especifico de identificacion. No hay siempre pdditiaunque siempre haya formas de
poder. Del mismo modo, no hay siempre arte, aursiempre haya poesia, pintura,
escultura, musica, teatro o danza.Republicade Platon deja ver claramente este caracter
condicional del arte y de la politica. A menudohsevisto en la célebre exclusion de los
poetas la marca de una proscripcion politica del &ero la misma politica se ve excluida
por el gesto de Platén. La misma reparticion dselosible aparta a los artesanos de una
escena politica donde hariatra cosaque su trabajo y a los poetas y actores de la @scen
artistica donde podrian encarnara personalidad, distinta de la suya. El teatro y la
asamblea son dos formas solidarias de una misraaticepn de los sensible, dos espacios
de heterogeneidad que Platon debe repudiar al ntiempo para constituir su Republica
como la vida organica de la comunidad.

Asi, arte y politica estan vinculados mas alld sflemismos como formas de

presencia de cuerpos singulares en un espaciotigmpo especificos. Platon excluye al
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mismo tiempo la democracia y el teatro para lograa comunidad ética, una comunidad
sin politica. Tal vez los debates de hoy sobreule debe ocupar el espacio museogréfico
revelen una forma alterna de solidaridad entreefaatracia moderna y la existencia de un
espacio especifico: ya no la concentracion de Esamalrededor de la accion teatral, sino
el espacio silencioso del museo en el que la solgda pasividad de los transelntes se
encuentran con la soledad y la pasividad de laasolle arte. La situacion del arte hoy
podria acaso constituir una forma especifica derel@ion mucho mas general entre la
autonomia de los lugares que corresponden portderdcarte y su contrario aparente: la
implicacion del arte en la constitucion de las fasnde la vida comun.

Para entender esta aparente paradoja que uneliacigad” del arte a su propia
autonomia, resulta util mirar hacia atras para éxanmuna de las primeras formulaciones
de la politica inherente al régimen estético det.aAl final de la décimoquinta de sus
Cartas sobre la educacion estética del homipgblicadas en 1795, Schiller construye un
guiodn de exposicion que pone en clave de alegoristatuto del arte y de su politica. Nos
instala imaginariamente en frente de una estaiegayconocida como la Juno Ludovisi
La estatua es, dice, una “libre apariencia”, erckzrren si misma. La expresion evoca para
un oido moderno eelf-containmentelebrado por Clement Greenberg. Pero este “encierr
sobre si misma” resulta ser un poco mas complidadio que podria desear el paradigma
modernista de autonomia material de la obra. Néraga aqui ni de afirmar el poder
ilimitado de creacion del artista ni de demostoar poderes especificos de medium O,
diremos mas bien, @hediumque se pone en juego no es la materia sobre lekatista

trabaja. Es un medio sensible, sansoriunmparticular, ajeno a las formas ordinarias de la

* Para las referencias y citas a esta carta, tomw quunto de referencia la siguiente edicién espafiol
Friedrich Schiller,Kallias. Cartas sobre la educacion estética del bmenestudio introductorio de Jaime
Feijoo, traduccion y notas de Jaime Feij6o y J&gea, 22 reimpr., Barcelona, Anthropos, 2005. (NdT)
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experiencia sensible. Sin embargo, estemsoriumno se identifica ni a la presencia
eucaristica dehe aquini al relampago sublime d@ltro. Lo que la “libre apariencia” de la

estatua griega manifiesta es la caracteristicacedette la divinidad, su “ociosidad” o

“‘indiferencia”. Lo propio de la divinidad es no gee nada y encontrarse libre de la
preocupacion de proponer metas y llevarlas a béreninio. Y la especificidad artistica de
la estatua estriba justamente en esta ausenci@ldetad. Frente a la diosa ociosa, el
espectador se halla en persona en un estado qgillerSt#fine como el del “libre juego”.

Si la “libre apariencia” evocaba en primer lugaaltonomia tan entrafiable para el
modernismo, este “libre juego” seduce de entralda aidos posmodernos. Sabemos todos
gué lugar ocupa el concepto de juego en las prtgmigs las legitimaciones del arte
contemporaneo. El juego representa alli la distague se toma con respecto a la creencia
modernista en la radicalidad del arte y en sus ngsdde transformacion del mundo. En
todas partes estan lo ludico y lo humoristico Bagoreflectores para caracterizar un arte
gue habria desaparecido las oposiciones: la geatudd la diversion y la distancia critica,
el entertainmentpopular y la deriva situacionista. Ahora bien, lzegta en escena de
Schiller nos lleva mas all4 de esta vision desdadandel juego. El juego es, como nos
dice Schiller, la humanidad misma del hombre: “Binbbre sélo es enteramente hombre
cuando juega®. Y prosigue asegurandonos que esta aparente jmesicapaz de sostener

7 Como entender

“todo el edificio del arte estético y del aun méigcdl arte de vivir
entonces que la actividad “gratuita” del juego sapaz de fundar al mismo tiempo la
autonomia de un dominio propio del arte y la carcsibn de las formas de una nueva vida

colectiva?

6 Op. cit, p. 241.
7 Ibid. (NdT)
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Empecemos por el principio. Fundar el edificio dete quiere decir definir un
determinado régimen de identificacion del arte,desir una relacion especifica entre
practicas, formas de visibilidad y modos de intbliglad que permiten identificar sus
productos como pertenecientes al arte 0 a un laatenisma estatua de la misma diosa
puede ser arte o no serlo, o serlo de forma distiagin el régimen de identificacion en el
gue se capta. Existe primero un registro en elaguexclusivamente comprendida como
una imagen de la divinidad. Su percepcion y el juicio acedm ella son entonces
subsumidos bajo las siguientes preguntas: ¢Se pheder imagenes de la divinidad? ¢La
divinidad hecha imagen es entonces una verdadéraddid? Si si, ¢ha sido hecha imagen
del modo en que debe serlo? En este régimen narteapropiamente dicho, sino imagenes
gue se juzgan en funcién de su verdad intrinsetmsus efectos sobre la manera de ser de
los individuos y de la colectividad. He aqui porqgoropuse llamar a este régimen de
indistincion del arte un régimen ético de las inmége

Se encuentra después un régimen que libera ada die piedra del juicio sobre la
validez de la divinidad a la que representa y sehbrdéidelidad respecto al modelo. Este
régimen incluye a las estatuas de diosas o lasrigistde principes en una categoria
especifica, la de las imitaciones. Uano Ludovisies alli el producto de un arte, la
escultura, que merece este nombre por una dobta.cparque impone una forma a una
materia y porque es la puesta en obra de una epeesdbn —la constitucion de una
apariencia verosimil que conjuga los rasgos imaigisale la divinidad con los arquetipos
de la feminidad, la monumentalidad de la estatua leo expresividad de una diosa
particular, dotada de rasgos de caracter espexifioestatua es una “representacion”. Es
vista a través de toda una rejilla de reglas exmegleterminando el modo en el que la

habilidad del escultor, que moldea la materia bnoteede coincidir con una capacidad de
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artista para dar a las figuras que convienen lasde de expresion convenientes. Llamo a
este régimen de aplicacién un régimen representdavas artes.

La Juno Ludoviside Schiller, pero también &lir Heroicus Sublimisde Barnett
Newman o las instalacionegpgrformanceslel arte relacional pertenecen a otro régimen al
gue llamo régimen estético del arte. En este régirtee estatua de Juno no recibe su
propiedad de obra de arte de la conformidad déda del escultor con una idea adecuada
de la divinidad o con los canones de la represgmtata recibe de su pertenencia a un
sensoriumespecifico. La propiedad de ser una cosa del ssrteefiere aqui no a una
distincién entre los modos dehcer, sino a una distincion entre los modos sk Pues es
eso lo que quiere decir “estética”: la propiedadeledel arte en el régimen del arte ya no
depende de criterios de perfeccion técnica, sindadasignacion de cierta forma de
aprehension sensible. La estatua es una “libreiemuéa”. De este modo, se opone
doblemente a su estatuto representativo: no eaparéencia que refiera a una realidad que
le serviria de modelo; y no es tampoco una forni@aagnpuesta a una materia pasiva. Es
una forma sensible heterogénea en relacién cofotaszas ordinarias de la experiencia
sensible marcada por estas dualidades. Se entregma experiencia especifica que
interrumpe momentaneamente las conexiones ordénanigdlo entre apariencia y realidad,
sino también entre forma y materia, entre actividagbasividad, entre raciocinio y
sensibilidad.

Y es precisamente esta forma nueva de repartidédno sensible que Schiller
resumen en el término “juego”. Reducido a su deifam minima, el juego es la actividad
gue no tiene otro fin que si misma, que no se prepinguna toma de poder efectiva sobre
las cosas y sobre las personas. Esta acepcitoitraalidel juego ha sido sistematizada por

el andlisis kantiano de la experiencia estéticéa Bs caracteriza en efecto por una doble



72

suspension: una suspension del poder cognosciéivoadiocinio que determina los datos

sensibles segun sus categorias, y una suspensiétatioa del poder de la sensibilidad que

impone objetos de deseo. El “libre juego” de lasltades —intelectual y sensible— no es
solamente una actividad sin fin, es una actividpdwalente a la inactividad. De entrada, la
“suspension” que el jugador opera, con respectoexperiencia ordinaria, esta relacionada
con otra suspension, la suspension de sus propiergs frente a la aparicion de la obra
“ociosa”, de la obra que, como la diosa, debe stepadn inédita al hecho de que la

voluntad se retiré de su apariencia. En sumaueg@tor” esta alli sin hacer nada delante de
esa diosa que tampoco hace nada, y la misma obesaédtor se halla absorbida en este
circulo de una actividad inactiva.

Ahora bien, ¢por qué esta suspension funda al artimpo un nuevo arte de vivir,
una nueva forma de la vida comun? Dicho de otroang@En qué una determinada
“politica” es consubstancial a la definicion mismea la especificidad del arte en ese
régimen? La respuesta, en su forma mas generahweia del siguiente modo: porque
define las cosas del arte por su pertenenciasensoriundistinto al de la dominacion. En
el andlisis kantiano, el libre juego vy la libre apacia suspenden el poder de la forma sobre
la materia, de la inteligencia sobre la sensikbilidastas propuestas filoséficas kantianas
son traducidas por Schiller, en el contexto de &vdRicion francesa, en propuestas
antropologicas y politicas. El poder de la “fornsabre la “materia” es el poder del Estado
sobre las masas, es el poder de la clase de lgémea sobre la clase de la sensacién, de
los hombres de la cultura sobre los hombres datlaraleza. Si el “juego” y la “apariencia”
fundan una comunidad nueva, es porque son la cagataensible de esta oposicion de la
forma inteligente y de la materia sensible que espipmente la diferencia de dos

humanidades.
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Y aqui es donde toma todo su sentido la ecuaaiénhgce del hombre jugador el
hombre verdaderamente humano. La libertad del juego@pone a la servidumbre del
trabajo. Simétricamente, la libre apariencia senepa la coaccion que relaciona la
apariencia con una realidad. Estas categoriasieapir, juego, trabajo— son propiamente
categorias de reparticion de lo sensible. En efdénsxriben en el tejido mismo de la
experiencia sensible ordinaria las formas de laidaodn o de la igualdad. En la
Republica platénica, no habia mas “libre apariénea el poder delmimético que
posibilidad de libre juego para el artesano. No &pgriencia sin realidad que sirva para
juzgarla, ni tampoco gratuidad del juego que seapeadible con la seriedad del trabajo.
Estas dos prescripciones estaban intimamente §dadaa con la otra y definian de forma
conjunta una reparticion de lo sensible que ex@ud&vez la politica y el arte en beneficio
de la sola direccion ética de la comunidad. Enittwseimas generales, la legitimidad de la
dominacion siempre se ha basado en la evidenciaunde division sensible entre
humanidades distintas. Evocaba mas arriba la afinade Voltaire: la gente comun no
tiene los mismos sentidos que la gente refinadpolér de las élites era entonces el de los
sentidos educados sobre los sentidos en brutoa @etividad sobre la pasividad, de la
inteligencia sobre la sensacion. Las formas misdeda experiencia sensible estaban
encargadas de identificar la diferencia de lasimes y de los lugares con una diferencia
de naturalezas.

Lo que la libre apariencia y el libre juego esigsi recusan es esta reparticion de lo
sensible que identifica el orden de la dominacion la diferencia de dos humanidades.
Manifiestan una idea de libertad y una igualdad sgitir que, en 1795, pueden estar
opuestos a las que la Revolucion francesa habiadquencarnar bajo el reinado de la Ley.

El reinado de la Ley, en efecto, es aun el reirgaa forma libre sobre la materia esclava,
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del Estado sobre las masas. Para Schiller, la Redol devino en terror porque siempre

obedecia al modelo de la facultad intelectual adfjwre constrefiia la materialidad sensible
pasiva. La suspension estética de la supremacia fma sobre la materia y de la

actividad sobre la pasividad se plantea entonce® @ principio de una revolucion mas

profunda, una revolucion de la existencia senghlsi y ya no solamente de las formas del
Estado.

Asi, pues, es en tanto forma de experiencia aoté@ncomo el arte linda con la
reparticion de lo sensible. El régimen estéticoattd instituye la relacion entre las formas
de identificacion del arte y las formas de la coiad politica de un modo que recusa de
antemano cualquier forma de oposicién entre unarténomo y un arte heterbnomo, un
arte por el arte y un arte al servicio de la pmitiun arte de museo y un arte de la calle.
Porque la autonomia estética no es esta auton@ttiackrartistico que el modernismo ha
venido celebrando. Es la autonomia de una formaxgeriencia sensible. Y es esta
experiencia la que surge como el germen de unaanbemanidad, de una nueva forma
individual y colectiva de vida.

No hay, por lo tanto, ningun conflicto entre lagra del arte y su politizacion. Los
dos siglos que nos separan de Schiller han puestoadifiesto lo contrario: es en funcion
de su pureza que la materialidad del arte ha padségoroponiendo como la materialidad
anticipada de una configuracion alterna de la codagh Si los creadores de las formas
puras de la pintura llamada abstracta han logredsformarse en artesanos de la nueva
vida soviética, no es por sumision circunstanciaha utopia externa. Es porque la pureza
no figurativa del cuadro —la victoria que represemte lo plano sobre la ilusion
tridimensional— no significaba lo que se quiso higceignificar: la concentracion del arte

pictérico sobre su unico material. Al contrarionfde relieve la pertenencia del nuevo
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gesto pictérico a una superficie/interfadonde arte puro y arte aplicado, arte funcional y
arte simbdlico fusionaban, donde la geometria deto se volvia simbolo de la necesidad
interior y donde la pureza de las lineas se coiavert el instrumento de constitucion de un
telén de fondo nuevo para la vida, susceptibleatesformarse en telon de fondo de la vida
nueva. Incluso el poeta puro por excelencia, Malkarconfiaba a la poesia la tarea de
organizar una topografia alterna de las relaciooesunes, por medio de la preparacién de
las “fiestas del porvenir”.

No hay conflicto entre pureza y politizacién. P@® necesario comprender de
forma correcta lo que significa “politizacién”. Lque la experiencia y la educacién
estéticas prometen no es que las formas del arézoain apoyo para la causa de la
emancipacion politica. Es una politica que lesrepip, una politica que opone sus propias
formas a las que construyen las invenciones diségsde los sujetos politicos. De ahi que
esta “politica” deberia tal vez recibir mas biemeinbre de metapolitica. La metapolitica
es en términos generales el pensamiento que peetecabar con el disenso politico
cambiando de escenario, pasando de las aparigtei@democracia y de las formas del
Estado al infra-escenario de los movimientos sudntens y de las energias concretas que
la fundan. Durante mas de un siglo, el marxismadmado representando la forma acabada
de la metapolitica al remitir las apariencias depdditica a la verdad de las fuerzas
productivas y de las relaciones de produccion praineter, en lugar de las revoluciones
politicas que cambian solo la forma de los Estadlog,revolucion del modo de produccion
de la vida material en si. Pero la revolucién depiimductores a su vez sélo puede pensarse

con base en una revolucidn ya presente en la idaarde revolucion, en la idea de una

%8 El francés permite el juego de palabrdauginterfaceque en espafiol desaparece (NdT).
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revolucion de las formas de la existencia sensipleesta a la revolucion de las formas del
Estado. Y ésta es, pues, una forma particular deetapolitica estética.

No hay conflicto entre la pureza del arte y esihitipa. Pero si lo hay en el seno
mismo de la pureza, en la concepcion de esta ralided del arte que anticipa otra
configuracion de lo comun. También Mallarmé daltetestimonio. Por un lado, el poema
tiene para si la consistencia de un blogue senséikrogéneo. Es un volumen encerrado
sobre si mismo que refuta materialmente el esppai@cido a si” y el “chorro de tinta del
periodico”. Por el otro, tiene la inconsistenciautegesto que se disipa en el acto mismo
gue instituye un espacio comun a la manera deukgok artificiales de la Fiesta nacional.
Es un ceremonial de comunidad, comparable coma#btantiguo o con la misa cristiana.
Por un lado, pues, la vida colectiva por venir esti@ada por el volumen resistente de la
obra de arte; por el otro, se actualiza graciasi@tlimiento evanescente que dibuja un
espacio comun alterno.

Y si no existe contradiccion entre el arte poare y el arte politico, es tal vez
porque la contradiccion esta alojada en niveles pnéfindos, en el corazén mismo de la
experiencia y de la “educacion” estéticas. En pst&o, de nuevo, el texto schilleriano
ilumina la légica de todo un régimen de identificacdel arte y de su politica, la que
traduce aun hoy la oposicion de un arte sublimasiéormas y de un arte modesto de los
comportamientos y de las relaciones. El guion kehaho nos deja ver como los dos
opuestos son contenidos en el mismo nucleo inilal. un lado, en efecto, la libre
apariencia es la potencia de un sensible heterogéaeestatua, como divinidad, se yergue
ociosa frente al sujeto, es decir ajena a tderer, a toda combinacion de medios y de
fines. Esta encerrada sobre si misma, es decicesdide para el pensamiento, los deseos o

los fines del sujeto que la contempla. Y es soldengror esta extrafieza, por esta
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indisponibilidad radical por lo que lleva la mad® una plena humanidad del hombre y la
promesa de una humanidad por venir, finalmentegattar a la plenitud de su esencia. El
sujeto de la experiencia estética recibe la prordesa posesion de un mundo nuevo por
medio de esta estatua que no puede poseer de aingamera. Y la educacion estética que
suplira a la revolucion politica es una educacionla singularidad de la libre apariencia,
por la experiencia de imposesidg de pasividad que impone.

Pero, por otro lado, la autonomia de la estatla sl modo de vida que en ella se
expresa. La actitud de la estatua ociosa, su anmtian@s en efecto un resultado: ella es la
expresion del comportamiento de la comunidad dquia se origind. Goza de libertad
porgue es la expresion de una comunidad libre. §a® esta libertad ve su sentido
invertirse: una comunidad libre, autbnoma, es wmaunidad cuya experiencia vivida no se
escinde en esferas separadas, que no conoce s@pamatre la vida cotidiana, el arte, la
politica o la religion. En esta l0gica, la estaju@ga es para nosotros arte porque no lo era
para su autor, porque éste, al esculpirla, no ha@ddobra de arte”, sino que traducia en la
piedra la creencia comun de una comunidad, idéatisa manera de ser. Entonces lo que
promete la interrupcion presente de la libre apaigees una comunidad que sera libre en
la medida en la que ella tampoco experimentar& ssfaaraciones, en la que ella tampoco
experimentara al arte como una esfera separadavittal.

Asi, la estatua lleva en si una promesa politicayye es la expresion de una
reparticion de lo sensible especifica. Pero egpartieion se entiende de dos maneras
opuestas segun el modo en el que se interpreta@gstaiencia: por un lado, la estatua es

promesa de comunidad porque es arte, porque dgetb @ae una experiencia especifica e

%9 En francés “impossession” no es una palabra retgagor elTrésor de la langue francaig@LF), por lo
cual, asi como el autor opté por un neologismo,casiespondemos con “imposesion”, neologismo de
significado relativamente transparente.
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instituye asi un espacio comun especifico, aisl®w. el otro lado, es promesa de
comunidad porque no es arte, porque expresa saldoama de habitar un espacio comun,
un modo de vida que no conoce ninguna separaci@sfenas de experiencia especificas.
La educacion estética es entonces el proceso quigada soledad de la libre apariencia en
realidad vivida y transforma la “ociosidad” estétien actuar de la comunidad viviente. La
estructura misma de |l&artas sobre la educacion estética del homieeSchiller sefiala
este deslizamiento de una racionalidad a otreasSptimeras y segundas partes insistian en
la autonomia de la apariencia y en la necesidgutateger la “pasividad” material contra
las empresas del raciocinio dominador, la tercesadescribe a la inversa un proceso de
civilizacion en el que el goce estético es el de dominacion de la voluntad humana sobre
una materia que contempla como el reflejo de spiaractividad.

La politica del arte en el régimen estético did,ay mas bien su metapolitica, se ve
determinada por esta paradoja fundacional: en régfenen, el arte es arte siempre y
cuando es también no-arte, otra cosa que no sedPartlo tanto, no necesitamos imaginar
algun fin patético de la modernidad o una alegpaskon de la posmodernidad que llegase
a poner fin a la gran aventura modernista de lanaumia del arte y de la emancipacion por
el arte. No hay tal ruptura posmoderna. Hay, enba@nuna contradiccion originaria y
siempre en accion. La soledad de la obra llevd enapromesa de emancipacion. Pero la
realizacion de la promesa, es la supresion dekart® realidad aislada, su transformacion
en un modo de vida.

La “educacion” estética se separa, a partir dehminucleo fundamental, en estas
dos figuras que atestiguan aun la desnudez suldleria obra abstracta celebrada por el
filosofo y la propuesta de relaciones novedosasterdctivas hecha por el artista o el

curador de nuestras exposiciones contemporaneasnRado encontramos el proyecto de
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revolucion estética donde el arte deviene en ummdode la vida, suprimiendo su
diferencia como arte. Por el otro esta la figursistente de la obra, donde la promesa
politica se encuentra preservada de forma negapwa:la separacion entre la forma
artistica y las demas formas de vida, pero tambiéa contradiccion interna a esta forma.
El guion de la revolucion estética se proponesftamar elsuspensestético de las
relaciones de dominacion en principio generadorudemundo sin dominacién. Esta
proposicion opone revolucién a revolucidén: a laofewion politica concebida como
revolucion del Estado, que en los hechos prorregaeparacion de las humanidades,
contrapone la revolucién como formacion de una codad del sentir. Es la formula
matricial que resume el célebPgograma sistematico mas antiguo del idealismo alem
redactado de forma conjunta por Hegel, Schellingdjderlin. Este programa opone al
mecanismo muerto del Estado la potencia viva dedmunidad alimentada por la
encarnacion sensible de su idea. Pero la oposa®émasiado sencilla de lo muerto y lo
vivo opera en realidad una doble supresion. Poldado, hace que se desvanezca la
“estética” de la politica, la practica de la diseiglad politica. Propone en su lugar la
formacion de una comunidad “consensual’, es dexiuma comunidad en la que todo el
mundo esté de acuerdo, pero si una comunidadadalizomo comunidad del sentir. Pero
para esto es necesario transformar también ek"jigo” en su opuesto, en la actividad de
un espiritu conquistador que suprime la autonoraitadipariencia estética transformando
toda apariencia sensible en manifestacion de spigprautonomia. La tarea de la
“educacion estética”, pregonada por Rrlograma es lograr que las ideas se vuelvan
sensibles y hacer de ellas el sustituto de la @atigitologia: un tejido vivo de experiencias
y creencias comunes, compartidas por la élite yegbqueblo. El programa “estético” es

entonces propiamente el de una metapolitica, queggne efectuar en verdad y en el
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orden sensible una tarea que la politica jamadgdidvar a cabo mas que en el orden de la
apariencia y de la forma.

Lo sabemos todos: este programa no sélo ha sepado definir una idea de la
revolucion estética, sino también una idea devaloeion a secas. Aun sin haber tenido la
oportunidad de leer ese borrador olvidado, Marxopudedio siglo mas tarde, transponerlo
de forma exacta en el guion de la revolucién ygaiitica sino humana, esta revolucion
gue tenia también que llevar a su término a ladifi@ suprimiéndola y dar al hombre la
posesion del lo que so6lo habia tenido la aparief@aun golpe, Marx proponia la nueva
identificacion duradera del hombre estético: el bamproductor que produce al mismo
tiempo los objetos y las relaciones sociales eseab de las cuales los primeros son
producidos. Es con base en esta identificacionl@gwanguardia marxista y la vanguardia
artistica pudieron coincidir en los afos veinteopcordar con el mismo programa: la
supresion de forma conjunta del disenso politicdeyla heterogeneidad estética en la
construccion de las formas de vida y de los edgidle la vida nueva.

Seria sin embargo demasiado simplista reducirfiggtiaa de la revolucion estética a
la catastrofe “utdpica” y “totalitaria”. El proyextlel “arte convertido en forma de vida” no
se limita al programa de “supresion” del arte, ismpo pregonado por los ingenieros
constructivistas y los artistas futuristas o su@stas de la revolucion soviética. Es
consubstancial al régimen estético del arte. lasp&, a través del sueiio de una Edad
Media artesanal y comunitaria, a los artistas daVimiento Arts and Crafts. Se extiende
entre los artistas del movimiento de las Artes do@s, aclamados en su tiempo bajo la
ribrica del “arte sociaf®, como entre los ingenieros o arquitectos del Wenkbo del

Bauhaus, antes de volver a florecer en los progecatbpicos de los urbanistas

60 Cf. Roger Marx,L'Art social, Eugéne Fasquelle, 1913.
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situacionistas o en la “plastica social” de Josefiys. Pero también obsesiona a los artistas
simbolistas, aparentemente los mas alejados dertmgectos revolucionarios. El poeta
“puro” Mallarmé y los ingenieros del Werkbund comtpa a distancia la idea de un arte
capaz de producir, al suprimir su singularidad,ftasnas concretas de una comunidad al
fin librada de las apariencias del formalismo demabcs®™. No hay alli ningiin canto de
sirenas totalitarias, sino solamente la manifedtacie una contradiccion propia de esta
metapolitica que se arraiga en el estatuto mismla tgbra” estética, en el nudo original
gue implica entre la singularidad de la aparierasésa y el acto que transforma la
apariencia en realidad. La metapolitica estétita pdede concretar la promesa de verdad
viva que encuentra en slispengstético anulando essespenstransformando la forma en
forma de vida. Esta puede ser la edificacion siaépuesta en 1918 por Malevitch a las
obras de los museos. Puede ser la confeccion @spatio integrado en el que pintura y
escultura ya no se manifestarian como objetos daisjasino que serian proyectadas
directamente en la vida, suprimiendo de ese modotelcomo “cosa distinta de nuestro
medio ambiente, que es la verdadera realidad g&%ti Esto puede ser también el juego y
la desviacion urbana, opuestos por Guy Debord @tididad de la vida —capitalista o
soviética— enajenada bajo la forma del espectd@ayloEn todos estos casos, la politica de
la forma libre le exige realizarse, es decir supgenen acto, suprimir esta heterogeneidad
sensible que fundamentaba la promesa estética.

Esta supresion de la forma en el acto es lo goeseela otra gran figura de la

“politica” propia del régimen estético del arte:plalitica de la forma resistente. La forma

®1 Acerca de esta convergencia, remito a mi texto $ugface du design”, ehe destin des imagesa
Fabrique, 2003. (Trad. edpl destino de las imagenes

%2 piet Mondrian, “L’art plastique et I'art plastiqueir”, en Ch. Harrison y P. Wood (edsdyt en théorie.
1900-199Q0Hazan, 1997, p. 420.
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afirma en ella su caracter politico al apartarsewdgquier tipo de intervencion sobre y en
el mundo prosaico. El arte no tiene que converiseuna forma de vida. En él, es al
contrario la vida la que tomo forma. La diosa dehdna lleva en si una promesa porque es
ociosa. “La fonction sociale de l'art est de ne pasavoir’, coreard a manera de eco
Adornc®®. La promesa igualitaria esta4 encerrada en la afittencia de la obra, en su
indiferencia a cualquier proyecto politico espeocifiy en su rechazo de cualquier
participacién en la decoracion del mundo prosaiRar. esta indiferencia, la obra sobre
nada, la obra “que descansa sobre si misma” detiaeBtaubert ha sido inmediatamente
vista por los poseedores del orden jerarquico cgmbeaneo como una manifestacion de la
“democracia”. La obra que no desea nada, la olbrgpento de vista, que no transmite
ningdn mensaje y no se preocupa ni por la demacracipor la antidemocracia es
“igualitaria” por esta misma indiferencia que sugpe toda preferencia, toda
jerarquizacion. Es subversiva, como descubriragéagraciones posteriores, por el mismo
hecho de separar radicalmentesehsoriundel arte del de la vida cotidiana estetizada. Al
arte que hace politica suprimiéndose como arteos@rapone entonces un arte que es
politico bajo la condicién de conservarse puroodiatintervencion politica.

Es esta “politicidad” vinculada con la indiferemanisma de la obra que ha sido
interiorizada por toda una tradicion politica degaardia. Esta se ha esmerado en hacer
coincidir vanguardia politica con vanguardia aitéstjustamente por el desvio que los

caracteriza. Su programa se resume en una misrsggoansalvar lo sensible heterogéneo,

gue es el corazon de la autonomia del arte y,gptanito, de su potencial de emancipacion,

83 “La funcién social del arte es no tener ningurs®tia una traduccién mia de esta oracion que @ares
gue una cita, una remision libre a la obra de AdoEspecificamente en Jeoria estética del artddorno
dira que “el arte se vuelve social por su contras a la sociedad, y esta posiciéon no la adoptishque es
autbnomo” (trad. de Jorge Navarro Pérez, Madridl ARO04, p. 298). NdT.
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y salvarlo de una doble amenaza: la transformaandacto metapolitico o la asimilacion a
las formas de la vida estetizada. Es esta exigéaaae resume la estética de Adorno. El
potencial politico de la obra esta ligado con uasion radical con respecto a las formas
de la mercancia estetizada y del mundo administ®@dm este potencial no cabe en la
simple soledad de la obra, ni tampoco en la radmdlde la autoafirmacion artistica. La
pureza que esta soledad autoriza es la purezaabmtigadiccion interna, de la disonancia
por medio de la cual la obra funciona como testigh mundo no reconciliado. La
autonomia de la obra de Schoenberg, conceptualpEadadorno, es en realidad una doble
heteronomia: para denunciar mejor la division edipte del trabajo y los exornos de la
mercancia, debe ser alin mas mecanica, mas “inhtimaados productos del consumo
capitalista de masa. Pero esta inhumanidad a shamzsurgir la tarea del reprimido que
llega a trastornar el bello arreglo técnico de baacautonoma al recordar aquello que la
funda: la separacion capitalista entre el trabagbdisfrute.

En esta l6gica, la promesa de emancipacion séemecumplirse a costa del
rechazo de toda forma de reconciliacion, del itel® mantener abierta la brecha entre la
forma disensual de la obra y las formas de la @éxpern ordinaria. Esta vision de la
“politicidad” de la obra tiene una consecuenciavgraNos obliga a ubicar la diferencia
estética, defensora de la promesa, en la textasosal misma de la obra, reconstituyendo
de alguna manera la oposicion volteriana entref@osas de sensibilidad. Los acuerdos de
séptima disminuida que embelesaron a los asidudssdsalones del siglo XIX ya no

puedenser oidos, dice Adorno, “a menos que todo sea a&thiSi nuestros oidos pueden

84 “A moins que tout soit tricherie”. Theodor Adorrighilosophie de la nouvelle musiqu@allimard, 1962, p.
45,
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aun oirlos con placer, se prueba entonces la tadsdd la promesa estética, la promesa de
emancipacion.

Sin embargo, algun dia sera preciso rendirselargeidencia de que aun podemos
oirlos. Y que del mismo modmwdemosrer motivos figurativos mezclados sobre un cuadro
con motivos abstractos, o hacer arte tomando glesta volviendo a exponer articulos de
la vida cotidiana. Algunos quisieran ver alli ldiglede una ruptura radical cuyo apellido
seria posmodernidad. Pero estas nociones de madaeryi posmodernidad proyectan de
manera abusiva en la sucesidén de los tiempos twesltos antagdnicos cuya tension
anima todo el régimen estético del arte. Este gienma vivido de la tension de los
opuestos. La autonomia de la experiencia estétiedunda la idea del Arte como realidad
autonoma se ve alli acompafado por la supresi@ualquier criterio pragmatico tendiente
a separar el dominio del arte y el del no-artesoledad de la obra y las formas de la vida
colectiva. No hay ruptura posmoderna. Pero si ualgdica de la obra “apoliticamente
politica”. Y hay un limite en el que su proyectesmo se anula.

Y es este limite de la obra autonoma/heterénomidtjiga por la distancia misma
gue la separa de toda voluntad politica, de laegugestigo la estética lyotardiana de lo
sublime. Alli se le encarga aun a la vanguardisstara la tarea de trazar la frontera que
separa sensiblemente las obras de arte de losgosdde la cultura mercantil. Pero el
sentido mismo de este trazado se ve invertido. e €l artista inscribe no es ya la
contradiccidén portadora de promesa, la contradiceittre trabajo y disfrute. Es el choque
del aistheton que atestigua una enajenacioén del espiritu aotanpia de una alteridad
irremediable. La heterogeneidad sensible de la garao es garante de la promesa de
emancipacion. Muy al contrario, llega a invalidaralguier promesa de ese estilo al

evidenciar una dependencia irremediable del eggioh respecto al Otro que lo habita. El
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enigma de la obra que inscribia la contradicciorudemundo se convierte en un mero
testimonio de la potencia de ese Otro.

La metapolitica de la forma resistente tiende reses a oscilar entre dos posturas.
Por un lado, asemeja esta resistencia a la ludagppeservar la diferencia material del arte
con respecto a todo lo que la compromete en loat@sunundanos: comercio de las
exposiciones de masas y de los productos cultuigles hacen del arte una empresa
industrial que es preciso rentabilizar; pedagogistidada a acercar al arte a los grupos
sociales que le eran ajenos; integracion del amteire “cultura” que a su vez se ve
polimerizada en culturas vinculadas con gruposasesi étnicos o sexuales. El combate del
arte contra la cultura instituye entonces un freute pone del mismo lado la defensa del
“mundo” contra la “sociedad”, de las obras conts productos culturales, de las cosas
contra las imagenes, de las imagenes contra lo®sig de los signos contra los
simulacros. Esta denuncia se vincula con frecueraialas actitudes politicas que exigen
el restablecimiento de la ensefianza republican@oetia de la disolucidn democratica de
los saberes, de los comportamientos y de los \&aldtexpresa un juicio negativo global
sobre la agitacion contemporanea, demasiado ocugadanturbiar las fronteras entre el
arte y la vida, entre los signos y las cosas.

Pero, al mismo tiempo, este arte que con celoese/o tiende a no ser mas que el
testimonio de la potencia del Otro y de la catéstoontinuamente provocada por tenerlo
olvidado. El explorador de la vanguardia se comwien el centinela que cuida a las
victimas y que cultiva la memoria de la catastragepolitica de la forma resistente llega
entonces a su vez a un punto en el que se caiYckldhace ya no en la metapolitica de la
revolucion del mundo, sino en la identificacion tlabajo del arte con la tarea ética del

testimonio, donde arte y politica se ven nuevamentdados de forma conjunta. Esta
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disolucion ética de la heterogeneidad estéticasta\eez acomparfiada de toda una corriente
contemporanea de pensamiento que disuelve el digengico en una archipolitica de la
excepcion y reduce toda forma de dominacién o daneipacion a la globalidad de una
catastrofe ontoldgica de la que sélo un Dios psdhzarnos.

Bajo este guion lineal de la modernidad y de lanpadernidad, del mismo modo
gue bajo la oposicion escolar del arte por el grtdel arte comprometido, debemos
reconocer la tension original y persistente degtaades politicas de la estética: la politica
del devenir-vida del arte y la politica de la formesistente. La primera identifica las
formas de la experiencia estética con las formasndevida alterna. Da como finalidad al
arte la construccion de nuevas formas de vida cogpor lo tanto su autosupresion como
realidad separada. La otra encierra al contranmdanesa politica de la experiencia estética
en la separacion misma del arte, en la resistadeiau forma a toda transformacion en
forma de vida.

Esta tensidn no proviene de infaustos compromigbsarte con la politica. Estas
dos “politicas” estan en efecto implicadas en laanmas mismas segun las cuales
identificamos el arte como objeto de una expergerespecifica. No por ello procede
pronunciarse por una captacion total del arte @destética”. Una vez mas, no hay arte sin
una forma especifica de visibilidad y de discudad que lo identifique como tal. No hay
arte sin una determinada reparticion de lo sensjildelo vincula a cierta forma de politica.
La estética es tal reparticion. La tension de taspbliticas amenaza al régimen estético del
arte. Pero también es ella la que lo hace funciddespejar estas logicas opuestas y el
punto extremo en el que una y otra se suprimeroadleva por lo tanto de ninguna manera
a declarar el fin de la estética, como otros denl&l fin de la politica, de la historia o de

las utopias. Pero puede ayudarnos a comprendebliggaciones paraddjicas que ejercen
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fuerza sobre el proyecto aparentemente tan serdgllan arte “critico”, poniendo en la
forma de la obra la explicacion de la dominacida oonfrontacion de lo que el mundo es

con lo que podria s&r

% Este capitulo y el siguiente deben su elaboragiém seminario sobrEstética y politicague se llevé a
cabo en mayo de 2002 en Barcelona en el marco deé®dde Arte contemporaneo. También son deudores
del seminario que sobre el mismo tema se llevda ea Cornell University bajo el auspicio deSiehool for
Criticism and Theory
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