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Presentacion

arael Colegio de Cienciasy Humanidades es muy importante que la reflexién sobre la
vida humana se desarrolle en todos los ambitos y en todos los espacios disponibles para
nuestracomunidad. Es porello, que la revista Murmullos filosoficos cumple una tarea sus-
tancial al ponersobre la mesa, a través del analisis escrito, planteamientosy discusiones
que serande graninterés para los docentesy los estudiantes de nuestra institucién educativa.
En este sexto nimero de la segunda época, nos invita a pensar qué es la estéticay como esta se
manifiesta en diversas actividades y expresiones que hoy forman parte de la cultura de la huma-
nidad. Entre los nueve articulos que contiene este reciente niimero se encuentra, por ejemplo, un
analisis sobre cdmo se puede pensar el tema del tiempo en el cine por medio de las concepciones
filos6ficas de Ludwig Wittgenstein; también los lectores encontraran otros textos relacionados las
nociones filoséficas aplicadas para entender de mejor manera el arte que habita en las composi-
ciones musicales.

Ademas, entre las paginas de Murmullos filosoficas los autores y las autoras reflexionan sobre
laidea de la estética como disciplina filoséfica para comprender los elementos que componen lo
belloosublimeen lasactividades humanas de todos los tiempos, desde el arte de las civilizaciones
prehispanicas en América, hasta en laindustria cultural contemporanea en medio de la moderni-
dady el capitalismo, comoloes el caso de laresefia sobre uno de los libros del filésofo Byung-Chul
Han quien piensa el arte desde lamodernidad digital en laque nosencontramos. Asi, agradecemos
la colaboracion de las profesorasy profesores quienes escribieron para este nimero seis, ellos y
ellas son: Felipe de Jests Arambula Ibafiez, Radl Jair Garcia Torres, Nadia L6pez Casas, Elizabeth
Conzalez Torres, Adriana Mendoza Chavez, Jorge M. Carrillo Silva, Ricardo Gonzalez SantanayJor-
ge Luis Gardea Pichardo.

Parala Direccion General del Colegio es muy importante la participacion de lasy los docentes en
laconstrucciénde ideas plasmadas en unainvestigacién que después puedan compartiral restode
lacomunidad cecehachera, ya que ese es uno de los principios basicos para nuestro CCH, aprendera
aprender, a hacery aser por medio del ejercicio de la escritura, la lectura y el pensamiento critico,
el cual se vera reflejado en el quehacer diario creativo y propositivo por parte de todos y todas
las lectoras de las revistas de nuestro Colegio. Es asi que les damos la bienvenida a las paginas de
Murmullos filoséficos.

Dr. Benjamin Barajas Sanchez
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Editorial

os ensayos y articulos reunidos en el sexto nimero de Murmu-

llos filoséficos, segunda época, brindan un panorama general

sobre la reflexion filos6fica enfocada en el andlisis de las con-

diciones de la experiencia estética; se centran en la necesidad
de ampliar el concepto de arte y aportan elementos que diversifican
nuestros referentes de la filosofia del arte.

La filosofia de la escuchay el interés por comprender las dimensio-
nes sonoras de nuestra percepciony comprension del mundo han sido
cultivadas poralgunos fildsofos contemporaneos comoJean-Luc Nancy
y Peter Szendy. El articulo de Jair Garcia Torres es una invitacion a valo-
rar laimportancia de la escucha para comprender significados que no
son meramente racionales. Sutexto discute también las dificultades de
comprender el arte como imitacidony ensaya los problemas de la racio-
nalidad melédicay arménica frente a la expresién de algo mas profun-
do que no puede ser reducido a las palabras. Su analisis de la estética
musical de Rousseauy Schopenhauer contribuye a leer con mayorinte-
résy detenimiento las filosoffas de la escucha. De modo que, suensayo
nos introduce a un ambito poco trabajado en la estéticay que tiene un
amplio campo de reflexion.

El ensayo de Adriana Mendoza Chavez nos advierte que la “avidez de
novedades”y el uso desproporcionado de la tecnologia para la repro-
duccién del arte como industria cultural o como industria del entrete-
nimiento, es propensa a la ligereza musical facilmente vendible, pero
sirve poco para confrontarnos a tener una experienciavividay compleja
de obras musicalesapartadas de las melodias tradicionales. Tal vez con
este proposito, pero en diferente contexto, Nadia Lépez Casas nos in-
troducealaespiritualidad de la misicade laIndia para trasportarnosa
una escucha de altaresonanciay magnetismo.
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En contraste, Elizabeth Gonzalez Torres acude a otras formas de arte no
occidental, como el prehispanico, para ampliary descentrar algunos signi-
ficados del arte y establecer analogias sobre la duracion de la existencia.
La autora, siguiendo a Inga Clendinnen, nos recuerda que: “En este mundo
pintado los hombres no gozan de ninguna prioridad, ellos (igual que todo
lo demas) son ficciones, sus breves vidas formadas por un impulso estético
divino”. Adiferencia de Platén que denostaba el arte como representacioén o
como imitacién de apariencias, Gonzalez Torres nos ensefna que los amante-
catl (los que hacian el trabajo de plumas), los zuquichiuhqui (los que hacen el
artedel barro) noimitaban apariencias, sino que buscaban un acercamiento
conel “texto divino ejemplar”.

Este nimero, sin sersu propdsito, establece puntosy contrapuntos en dos
lecturas de Wittgenstein. Mientras Ricardo Gonzalez Santana explica por
qué la experiencia estética no puede ser analizada como si fuera un hecho
del mundo, ni describirla de forma objetiva, segtin el canon del significado
como sentidoy referencia; Felipe Arambula aplica el lenguaje fenomenolé-
gico de Wittgenstein para tratar de describir la diferencia entre el tiempo
fisicoy el tiempo memoria o tiempo fenomenolégico. Estas problematicas
contrastan con la exposicion clasica de la experiencia estética de Immanuel
Kant, que Jorge M. Carillo Silva expone a detalle y con precision.

Por tltimo, presentamos dos resefas de libros con el propésito de incen-
tivar la discusion sobre el arte contemporaneo, sus rupturas con el moder-
nismoy sudistanciamiento del arte como objeto de contemplacion estética.

Dr.Jorge L. Gardea Pichardo
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Resumen

En principio, la relacién entre Wittgenstein y el cine
no parece ser la mas directa. Esto es debido a que su
pensamiento se vincula candnicamente a temas co-
mo el lenguaje o la légica, y porque cuando se habla
sobre su interés en las artes se ha privilegiado a la li-
teratura, la musica o la arquitectura, omitiendo casi
porcompleto sus reflexiones en torno al cine. Por esta
razén, en el siguiente articulo nos proponemos expo-
ner algunas de las observaciones de Wittgenstein re-
ferentes al cine ubicadas en la etapa intermedia de su
trabajo filosofico. Durante este periodo, Wittgenstein
mostro gran interés por el problema de la experien-
cia inmediata y los medios lingliistico-conceptuales
que tenemos para intentar representarla de la ma-
nera mas fidedigna posible, lo que él llamé lenguaje
fenomenologico. Es dentro de esta problematica que
Wittgenstein se vale del cine para aclarar diferencias
conceptuales entre el tiempo fisico y el tiempo de la
memoria o tiempo fenomenoldgico. El filésofo vie-
nés propone que el tiempo fisico es analogo a la cinta
filmica que se proyecta en una sala de cine, mientras
que el tiempo de la memoria es analogo a las image-
nes proyectadas en la pantalla.

Este articulo se divide en tres partes: en la primera
mostramos el estado del arte en lo que respecta a los
estudios sobre cine y Wittgenstein; en la segunda de-
sarrollamos el problema de la experiencia inmediata
y el lenguaje fenomenoldgico, ya que es la base que
sustenta las observaciones sobre el cine elaboradas
por Wittgenstein; en la Ultima parte exponemos al-
gunas reflexiones de Wittgenstein sobre el cine, en
particular las que se refieren al tiempo.

Palabras clave: Wittgenstein, cine, experienciainme-

diata, lenguaje fenomenoldgico, tiempo.

Abstract

In principle, the relationship between Wittgenstein
and cinema does not seem the most direct. Thisis be-
cause his thought is canonically linked to topics such
as language or logic. When the literature analyzes
his interest in the arts, it has been privileged to talk
about literature, music, or architecture, almost en-
tirely omitting his reflections about cinema. For this
reason, in the following article, we propose to expose
Wittgenstein's

remarks regarding cinema, located in the intermedi-
ate stage of his philosophical work. During this period,
Wittgenstein showed great interest in the problem of
immediate experience and the linguistic-conceptual
means we have to try to represent it in the most reli-
able way possible, what he called phenomenological
language. Within this problem, Wittgenstein uses cin-
ema to clarify conceptual differences between phys-
ical time and memory time or phenomenological
time. The Viennese philosopher proposes that phys-
ical time is analogous to the film strip projected in a
movie theater, while memory timeis analogous to the
images projected on the screen.

Our article is divided into three parts: in the first,
we show state of the art regarding film studies and
Wittgenstein; in the second section, we develop the
problem of direct experience and phenomenological
language since this problem is the base that sustains
the observations on cinema elaborated by Wittgen-
stein; andin the last part, we expose some reflections
of Wittgenstein on the cinema, in particular those
that refer to time.

Keywords: Wittgenstein, cinema, direct experience,

phenomenological language, time.
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Los estudios de cine
y Wittgenstein

n principio, la relacion entre Wittgenstein y el cine no parece

serlamas clara. Esto es debido a que su pensamiento esta vin-

culado canénicamente a temas como el lenguaje o la logica, y

porque cuando se hablasobre suinterés en lasartes se ha privi-
legiadoa la literatura, la mdsica o laarquitectura, prescindiendo casi por
completosusreflexionesentornoalcine. Estonoescasualyesresultado
de dos cosas. En primer lugar, la gran mayoria de los textos dedicados a
tejer relaciones entre el cine y la filosofia han omitido las reflexiones de
Wittgenstein al respecto. Como menciona Turvey (2009): “Ludwig Witt-
genstein es reconocido como uno de los grandes fildsofos del siglo xx. Sin
embargo, su filosofia ha tenido pocainfluencia en los estudios sobre cine,
al menos hasta hace poco” (p. 470).

Dentro de las valiosas excepciones publicadas en las Gltimas dos dé-
cadas que sise han ocupado en explorar lo que la filosofia de Wittgens-
tein puede contribuir a la investigacion cinematografica, encontramos
los escritos The “Cinema Remarks”™ Wittgenstein on Moving-lmage Media and
the Ethics of Re-viewing, de Kate Rennebohm (2020); The Routledge Compa-
nion to Philosophy and Film, editado por Paisley Livingstone y Carl Plantin-
ga (2009), y Film as Philosophy: Essays in Cinema After Wittgenstein and Cavell,
editado por Rupert Read y Jerry Goodenough (2005). En estos textos se
aborda explicitamente el papel que tienen las observaciones que Witt-
genstein hizo sobre el cine tal cual, o bien, la pertinencia que tienen algu-
nasde sus reflexiones filoséficas mas generales a la cinematografia, pues
como el cine es un fendmeno que guarda estrecha relacién con la expe-
riencia visual, las observaciones filosoficas de Wittgenstein referentes
a este concepto resultan ser de gran valor. Esto no significa que no haya
otros textos donde de manera periférica nose aluda a Wittgenstein, pero
precisamente al seralusiones o referencias secundarias, no las considera-
mos como parte del estado del arte que nos interesa mostrar.

En The “Cinema Remarks”: Wittgenstein on Moving-Image Media and the
Ethics of Re-viewing, Rennebohm (2020) elabora un cuidadoso mapeo de
las observaciones sobre el cine realizadas por Wittgenstein a lo largo de

MF | articulos | 9 |JULIO-DICIEMBRE 2022
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suobra, poniendo especial énfasis en la déca-
dade1930, pues en esa época el pensador vie-
nés se refirié en mayor medida al cine como
parte de sus ejemplos filoséficos. La propues-
ta central de Rennebohm consiste en plantear
que las observaciones en torno al cine elabo-
radas poreste fil6sofo sirven para comprender
su pensamiento sobre la ética, en particular,
Rennebohm sugiere que el concepto cambio
de aspecto es crucial, pues permite entender al
cine como un medio de expresion que posibili-
ta ser consumido en mdltiples ocasiones, cada
unadeellascondiversasinterpretaciones pese
a que el filme es el mismo. Como comenta la
autora:

Esteandlisissobre los comentariosdel cine sacara
alaluzcémolaimagen-movimiento, consucapa-
cidad de hacer que los eventos estén disponibles
paraservistos de nuevo, puede ser entendida co-
mo modelo para las concepciones éticas de Witt-

genstein. (Rennebohm, 2020: 50).

Por su parte, en su articulo “Wittgenstein”
incluido en The Routledge Companion to Philoso-
phy and Film (2009), Turvey nos presenta, por un
lado, las reflexiones de Wittgenstein concer-
nientes a la estética, y por otro, la concepcion
de filosofia del pensadorvienés. Conrespectoa
laslecciones de estética, Turveyilustra el singu-
larmodo en que Wittgenstein enfrenta un pro-
blema conceptual, en este caso el concepto de
belleza. Ladiferenciaesnotable, pues mientras
la tradicion filoséfica ha pensado a la belleza
como una propiedad o cualidad de ciertos ob-
jetos, sean naturales o humanos, Wittgenstein
consideraque ‘belleza’ es mas una interjeccion,

es decir, una especie de gesto que expresa el
agrado que una persona puede experimentar
al escuchar una pieza musical, leer un poema o
ver una pintura. En este sentido, llorar después
de una cancién o aplaudir después de haber
visto una obra teatral son equivalentes a decir:
“esa cancidn me parecié muy bella” o “la obra
me agrad6 mucho”. No obstante, las lecciones
sobre estética de Wittgenstein deben ser to-
madas con precaucion, ya que no se trata de
textos redactados ni revisados por el fil6sofo
vienés, sino de transcripciones realizadas por
sus alumnos de Cambridge en1938.
Asimismo, Turvey expone la concepcidn
de filosofia propuesta por el pensador vie-
nés en sus dos obras mas representativas: el
Tractatus logico-philosophicus (1922) y las Inves-
tigaciones filosoficas (1953), para mostrar cdmo
operan los conceptos para Wittgenstein en el
lenguaje natural, primero desde una perspec-
tiva l6gico-formal y después desde un enfo-
que pragmatico. Turvey se vale de esta tltima
perspectiva para sostener que la clarificacion
conceptual llevada a cabo por Wittgenstein
con respecto a conceptos de experiencia y
psicolégicos como: percepcidn, ver, ver c6mo,
interpretar o representar, puede contribuir a
una mayor rigurosidad y claridad conceptual
en las teorfas y andlisis cinematograficos: “A
través de la clarificacion del significado de per-
cepciény otros conceptos dificiles, la filosofia
tardia de Wittgenstein puede resultarde gran
asistenciaalos tedricos cinematograficos, ayu-
dandolos a evitar transitar por sinsentidos y
confusiones conceptuales” (Turvey, 2009: 479).
Por Gltimo, en la introduccién de Film as
Philosophy: Essays in Cinema After Wittgenstein

MF | articulos | 10 |JULIO-DICIEMBRE 2022



Su filosoffa, cuyo propésito es la clarificacion conceptual,
puede ayudarnosa(re)
de modos distintosalos

and Cavell, Ruper Read propone algo similar a
lo planteado por Turvey. Read considera que
la filosofia de Wittgenstein no es como las
otras filosofias que por lo general se aplican
a una pelicula sin mas, como si se tratara de
cualquier otra teorfa. Para Read, la contribu-
cion decisiva de Wittgenstein no consiste en
verlo como un fildsofo que nos ofrece ciertas
herramientas conceptuales que simplemente
habria que implementar al analizar una peli-
cula. Sino que su filosofia, cuyo propdsito es
la clarificacién conceptual, puede ayudarnos
a (re)pensary conceptualizar el cine de modos
muy distintos a los que regularmente estamos
acostumbrados:

[..] El pensamiento de Wittgenstein ayuda a lim-
piar el camino para apreciar como las peliculas
filosofan. El cuestionamiento de Wittgenstein re-
ferente alautilidad de teorizar en filosofia en ge-
neral, su perspectiva no-tedrica de la estética [...]
ysuénfasissobrelaimportanciade nopensarsino
mirar, todo esto conduce a acercarse a las pelicu-
lasno conel espiritu del maestro que se aproxima
a su pupilo, sino con el espiritu de un admirador

co-conversacional. (Read, 2005: 30).

En este sentido, las peliculas no sélo son
expresiones que se prestan a ser analizadas
desde su contexto histérico, sus estructuras
narrativas o sus implicaciones socioculturales.
Las peliculas para Read (2005) son, con toda

justicia, formas de filosofar. Después de todo,
ese es precisamente el titulo del libro que edi-
ta: Filmas Philosophy:

[..]Las peliculas muy a menudo consiguen filoso-
far,y cuando tienen éxito, lo hacen en formas que
reflejan aspectos de la propia actividad filoséfica
de Wittgenstein. Esto quiere decir que las peli-
culas pueden atraerala audiencia en un proceso
de ‘didlogo’ terapéutico, que las peliculas pueden
investigar lo absurdo, pueden probary ‘mostrar’
viajes mas alla del limite del pensamiento, pue-
den deliberadamente colapsar bajo su propio
peso justo como muchos de los experimentos
mentales de Wittgenstein hacen, y sin embargo,
las peliculas también pueden mostrar la vida de
seres humanosy susotros en formas que, comoel
propio Wittgenstein sugirio, la prosaargumenta-

tiva no puede hacer. (Read, 2005: 30).

Otro factor que ha contribuido a que se ha-
ya relegado a Wittgenstein del canon biblio-
grafico en materia de cine y filosofia se debe
a que éste ha privilegiado las contribuciones
de laasillamada filosofia continental frente a
la filosofia analitica’, tradicion filoséfica esta

1 Desde mediados del siglo xx, en el dmbito de la filosofia, se
hadistinguido entre dos formas de investigacion inmanentes
aestadisciplina: lafilosofia analiticay la filosofia continental.
Los origenes de este cisma filoséfico los podemos rastrear
hacia finales del siglo x1x e inicios del siglo xx en Inglaterra,
donde la ensefanza y recepcién del idealismo aleman, en
particular Kant y Hegel, fue paulatinamente cuestionada
y abandonada debido a la complejay “oscura” prosa de este
tipo de pensadores, en especial Hegel. El alejamiento de la
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altima con la que se asocia canénicamente a
Wittgenstein®.

El desequilibrio es patente. Basta realizar
una somera revision en los indices de las com-
pilaciones referentes al cine y la filosofia para
darse cuentadeello®. Eneste tipo de textos nos
encontramos con la exploracién de las ideas
de fildsofos continentales que abiertamente
llevaron a cabo investigaciones filosé6ficas en
torno al cine como Gilles Deleuze, Walter Ben-
jamin, Jacques Ranciére, Alain Badiou o Slavoj
Zizek. Incluso, como sefiala Zavala (2021), hay
una importante preponderancia de pensado-
res franceses en este terreno:

tradicion filosé6fica alemana, y también francesa, que ocurrié
en Inglaterra, impulsé otro modo de practicar filosofia en
laisla britanica, consistente en un énfasis en el estudio del
lenguaje empleando a la I6gica formal como método de sus
investigaciones.

Asimismo, cabe destacar que las repercusiones de esta division
hansido tales, que incluso en los mismos estudios cinemato-
graficos ahora se llega a hablar de filosofia analitica del cine
frentealafilosofia continental del cine. Véase Analytic Philoso-
phy of Film: (Contrasted with Continental Film Theory) de Richard
Eldridge y When the Twain Shall Meet: On the Divide Between
Analytic and Continental Film Philosophy de John O Maoilearca,
ambos textos aparecen en The Palgrave Handbook of the Philo-
sophy of Film and Motion Pictures (2019), publicado por la edito-
rial Palgrave Macmillany editado por Noél Carroll, Laura T. Di
Summay Shawn Loht.

2 Masalla de ladistincidn, aceptar la division entre la filosofia
analiticay la filosofia continental conlleva presuponer que si
Wittgenstein no ha sido centro de interés para los textos so-
bre ciney filosofia, esto se debe a que él es considerado como
un fil6sofo analitico, empero, numerosas investigaciones han
puesto en entredicho tal afirmacion. A partir de dichos estu-
dios es posible entender que existen importantes similitudes
entre la filosofia de Wittgensteiny la filosofia de, porejemplo,
Merleau-Ponty, Heidegger, Foucault, Derrida, entre otros fil6-
sofos pertenecientes a la tradicion continental.

3 Puede consultarse a este respecto The Routledge Companion
to Philosophy and Film (2009), editado por Paisley Livingstone
y Carl Plantingay publicado por Routledge. Philosophy of Film
and Motion Pictures: An Anthology (2005), publicado por Wi-
ley-Blackwell y editado por Néel Carroll y Jinhee Choi. O en
lengua espariola, Filosofia y cine. De Friedrich Nietzsche a David
Lynch (2017), de Carlos Fernando Alvarado Duquey publicado
por Teseo.

Esnotable que lamayor parte deestos fil6sofos [los
de tradicion continental] sean de origen francésy
se hayanaproximadoalcinealacercarseal finalde
sucarrera filosofica. Incluso,algunosde ellos—co-
mo Clément Rosset—vieron su primera peliculaal
terminar su adolescencia (Rosset, 2010, 7). En ese
sentido, el cine no forma parte de su formacion
personaldesdelainfancia. Ensus propias palabras,
no son espectadores cinéfilos, sino que se acercan
alcine por considerarque ofrece laoportunidad de
plantear problemas filoséficos (Bernini, Gaetanoy
Dottorini, 2015) y, como sefiala Chateau (2005), al
descubrirque el cine es un material atractivo, flexi-

bleytrascendente. (Zavala, 2021: 4).

En cambio, son pocaslas obras que se ocupan
de exponery aclarar las contribuciones referen-
tesal cinedesde lafilosofiaanalitica®. Sinembar-
go, el panorama poco a poco ha ido cambiando,
en parte se debe a la influencia que en general
también tiene la filosofia analitica en el ambito
académico mundial, puesal tratarse de un estilo
filosofico con gran cercaniaal discurso cientifico
enloqueaviasdedivulgacionserefiere, suacep-
taciénse haampliado en dreas como lasciencias
sociales y las humanidades. Ejemplo de esta
transformacién la muestra el reconocimiento e
influenciaacadémica deautores como Carl Plan-
tinga, David Bordwell o Néel Carroll, pensadores
que han impulsado la inclusién de la filosofia
analitica dentro de las discusiones sobre el cine,
en particularen trabajos que versan sobre teoria
cinematografica contemporanea.

4 Revisar Philosophy and Film: Bridging Divides (2019), editado por
Christina Rawls, Diana Neiva y Steven S. Gouveia, publicado
por la editorial Routledge. O The Palgrave Handbook of the
Philosophy of Film and Motion Pictures (2019), editado por
Noél Carroll, Laura T. Di Summay Shawn Lohty publicado por
Palgrave Macmillan.
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La segunda razén por la cual consideramos
que no se ha prestado suficiente atencionala
filosofia de Wittgenstein en torno al cine, con-
siste en que la exégesis y la bibliografia espe-
cializadaen laobra del pensador vienés se han
enfocadoen estudiaryanalizarsus propuestas
en torno al lenguaje, la l6gica, la mente o las
matematicas®, dejando a un lado sus obser-
vaciones referentes a otros tdpicos dentro de
su pensamiento. Para ser justos, este enfo-
que tampoco es gratuito, obedece a que las
dos obras mas conocidas de Wittgenstein —el
Tractatus logico-philosophicus y las Investigaciones
filosoficas—tratan precisamente sobre aquellos
temas. Empero, el pensamiento de Wittgens-
tein esta lejos de circunscribirse a lo que sus
exégetasy el canon textual que ellos han es-
tablecido dictamina. Hay un gran niimero de
textos publicados péstumamente dondesalea
relucir el interés de Wittgenstein por otro tipo
de tematicas como la arquitectura, la antro-
pologia, la musica, |a literatura, la poesia, y el
casoque nos interesa: el cine.

Habiendo ofrecido un breve panoramasobre
el lugar que ocupa Wittgenstein en los estudios
cinematograficos, podemos pasar a exponer
nuestra contribucién, enfocada a mostrar las
reflexiones filoséficas de Wittgenstein sobre el
cine durante el periodo intermedio de su obra;
para ello, primero es necesario establecer las
raices de tales pensamientos, las cuales pode-
mos encontrar en su analisis de la experiencia
inmediata como a continuacién argumento.

5 Enlengua espafnola contamos con la exégesis de Alejandro
Tomasini, autor de Explicando el Tractatus. Una introduccion a la
primera filosofia de Wittgenstein (2016), publicado por Herder. Y
en lengua inglesa encontramos Wittgenstein (1997), de Peter
Hacker, publicado por Phoenix.

El problema de la experiencia
inmediatay el lenguaje
fenomenolégico

Las aportaciones filosoficas de Wittgenstein
referentes al cine tienen como base el proble-
ma de la experiencia inmediata que lo ocup6
durante los primeros afios de la década de
1930, por lo que es necesario exponerde dénde
surge dicha problematica, en qué consiste, asi
como su correspondiente solucién; el asi lla-
mado lenguaje fenomenolégico, mismo que
Wittgenstein termina porabandonar.

Después de haber publicado el Tractatus lo-
gico-philosophicus, en1921, Wittgenstein toma la
decision de distanciarse de la vida académica.
Estosedebeaqueél estimaba que su texto ha-
bia conseguido, de una vez por todas, dar una
soluciénirrefutablealos problemas que desde
la antigiiedad han aquejado a la filosofia. Asf,
con suacostumbrada modestia, lo expresa en
el prélogo del Tractatus: “(...) Me parece que la
verdad de los pensamientos de los que se da
cuenta aqui es intocable y definitiva. Soy por
ello de la opinién de que, en lo esencial, he re-
suelto los problemas de modo indiscutible”
(Wittgenstein, 2013: 105). Sin embargo, Witt-
genstein vuelve a la vida filos6fica en Cam-
bridge en 1929 tras su paso como soldado en
la Primera Guerra Mundial, su trabajo como
profesorde educaciéon elemental en poblados
rurales de Austriay al haber sopesado algu-
nas de las criticas que su Tractatus tuvo desde
su publicacién.

Unode lostemas que mas llamé la atencién
de Wittgenstein a su regreso fue el problema
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de la experiencia in-
mediata y el lenguaje
fenomenolégico como
su solucién. La expe-
riencia inmediata fue
de interés para Witt-

La experiencia genstein en esa época,
inmediata debido a que la teorfa
esconcebida pictérica defendida en
porél como el Tractatus resulto ser
la percepcién inadecuada porque
sensorial anteponia a priori una
inmediata. forma légica general

a toda posible propo-

sicion que se jactaba

de tener sentido. El

problema con este

principio es que Witt-
genstein no estaba analizando los fendmenos
lingtiisticos en si mismos, en su lugar, postuld
un presupuesto légico-formal que no era una
propiedad intrinseca de las proposiciones ni
del lenguaje, de esta manera, dicho principio
resultaba ser mas un postulado metafisico que
el resultado del analisis l6gico proposicional
defendido en el Tractatus, y que Wittgenstein
concibié como antidoto a la enfermedad me-
tafisicaque desde antafio mantiene enfermaa
la filosoffay de la cual, él pensd, habia encon-
trado la cura definitiva:

6.53 El método correcto de la filosofia serfa pro-
piamente éste: no decir nada mas que lo que se
puede decir, o sea, proposiciones de la ciencia
natural—o sea, algo que nada tiene que ver con la
filosofia—, y entonces, cuantas veces alguien qui-

siera decir algo metafisico, probarle que en sus

proposiciones no habia dadosignificado a ciertos
signos. Este método le resultaria insatisfactorio
—no tendria el sentimiento de que le ensefdba-
mos filosofia—, pero seria el (inico estrictamente

correcto (Wittgenstein, 2009:137).

Sin embargo, a su regreso a Cambridge,
Wittgenstein se percata de su error y busca
la manera de enmendarlo, paraello vuelca su
investigacion hacia la experienciainmediata:

A medida que Wittgenstein comenzd a gravitar
lejos de sus ideas en el Tractatus, sus intereses
filosoficos vinieron a centrarse sobre todo en la
experienciainmediata. Cada vez més, él empezé
alidiar con problemas relacionados con nuestras
percepciones inmediatas del mundo y nuestros
esfuerzos lingiiisticos para transmitirlas, en un
intento por “corregir” las deficiencias que ahora
él reconocia en su trabajo previo. (Thompson,

2008:10).

Por lo tanto, la investigacion de la experien-
ciainmediata le exige a Wittgenstein abando-
nar su presupuesto metafisico consistente en
una forma légica general subyacente a toda
proposicion con sentido, esto significa poner
en entredicho el caractera prioriasumido en el
Tractatus en favor de una investigacion filosé-
fica que parta del lenguaje natural mismo. En
este sentido, Wittgenstein busca llevara cabo
una investigacién mas cercana a un caractera
posteriori: “(...) Solo podemos llegar a un analisis
correcto por medio de, lo que podria llamarse,
una investigacion légica del fenémeno en si
mismo, i. e., en cierto sentido a posteriori, y no
conjeturando acerca de posibilidades a priori”
(Wittgenstein, 1929:163).
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La filosofia

Partiendo de esta renovada premisa meto-
dolégica, Wittgenstein inicia la bisqueda por
un simbolismo que permita representarinme-
diatamente a la experiencia inmediata sin de-
formarla, un simbolismo que se sobreponga a
las ambigliedades del lenguaje natural y cuya
naturaleza polisémica dificulta la representa-
cién de la experiencia sin mediaciones.

Ahora, ;en qué consiste la experienciainme-
diata? Como Wittgenstein sostiene que su in-
vestigacion es un tipo de estudio mas cercano
a una dimension a posteriori que a una a priori,
y como afirma que su filosofia es una investi-
gacién sobre el fenémeno en si mismo, la ex-
perienciainmediata es concebida por él como
la percepcién sensorial inmediata, en algin
grado similar a los sense data, tal como fueron
concebidos por Russell y Moore®. De acuerdo
a estos fildsofos ingleses, los sense data son el
primer tipo de objetos dados a la experiencia,
estos objetos no deben confundirse con los ob-
jetos en si mismos que pertenecen al mundo
externoy de los cuales no podemos tener una
experiencia ni conocimiento directo. Los sense
data son mas bien las primeras sensaciones
dadas al sujetoy que son producto de nuestra
interaccion perceptual con el mundo:

6 Ver The Problems of Philosophy (2001), de Russell, B. publi-
cado por Oxford University Press y G. E. Moore: Selected Wri-
tings (1993), editado por Thomas Baldwin y publicado por
Routledge.

en modo alguno interferir con
; puede a la postre

solamente describirlo.

Russell descubre que cuando mira un objeto co-
mo una mesa, su percepcién de la mesa no revela
las propiedades reales de la mesa, sino una serie
de sensaciones que varianen lo que presentan. El
caracterde lassensaciones de color cambia a me-
dida que uno se mueve alrededor de una mesa, a
veces siendo marrén, pero en otros casos donde
laluz es reflejada (digamos, desde una ventana),
daunasensaciondeserblanca.Laformadelame-
sa aparece como una secuencia de cuadrilateros;
visto desde un extremo, parece un trapezoide re-
gular, y los lados fisicamente paralelos producen
una experiencia sensorial de convergencia. (Hat-

field, 2021).

Pese a estas similitudes, Wittgenstein no
se compromete con definira la experiencia in-
mediata bajo la propuesta de Russell y Moore,
ya que los sense data no son contactos directos
con los objetos del mundo, mientras que para
Wittgenstein la experiencia perceptual si es
inmediata y directa. Por lo tanto, el lenguaje
fenomenolégico buscado por Wittgenstein
tiene que ser un tipo de simbolismo primario
que pueda expresar la percepcién inmediata
sin afiadirle o imponerle ningdn presupuesto
metafisico: “Lenguaje fenomenoldgico: la des-
cripcion de la percepcion sensorial inmediata,
sin ningln ingrediente hipotético” (Wittgens-
tein, 2014: 464).

No obstante, Wittgenstein pronto desistid
ensubisquedaporellenguaje fenomenoldgico
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pues esto consistia en incurrir, de nuevo, en los
errores ya detectados en el Tractatus. Es decir,
alasumircomo propdsito de suinvestigacion la
busqueda de un simbolismo fenomenoldgico
o primario, se presupone la existencia del mis-
mo, en otras palabras, se supone la existencia
de un lenguaje que de alguna manera antece-
de al lenguaje natural y que puede expresar de
forma mas precisay exacta a la experiencia in-
mediata en comparacién conaquél. Pero,como
refiere Wittgenstein, precision y exactitud no
son propiedades del lenguaje natural, sino de
un lenguaje ficticio modelado por el fildsofo:
“No podemos hablar de nuestra imagen visual
mds alld del alcance actual de nuestro lengua-
je.Y tampoco se puede decir (pensar) mas alla
del alcance de nuestro lenguaje. (No podemos
decir mas de lo que puedo decir.)” (2014: 464).
Esto quiere decir que la investigacidn volvia a
iniciar desde un supuesto en vez de analizar al
lenguaje natural en suinmanencia. En vez de
intentar construir un lenguaje fenomenoldgico,
Wittgenstein decide hacer masradical suapro-
ximacién eir,de unavez portodas, al fenémeno
lingiiistico en si mismo:
No tengo ahora como mi objetivo el lenguaje fe-
nomenoldgico, o ‘lenguaje primario’, como solia
llamarlo.Yanoloconsidero necesario. Todoloque
es posibley necesario es separarlo que es esencial a
nuestrolenguaje de lo que esinesencial.

Esto es, si, por asi decirlo, se describe la clase
de lenguajes que cumplen con su propésito, en-
tonces al hacerlo habremos mostrado lo que es
esencial en ellay habremos dado una represen-
tacion inmediata de la experiencia inmediata.

(Wittgenstein, 2007: 41)’.

7 Lascursivas son mias.

Ademas, otra de las razones por las que Wi-
ttgenstein abandona el proyecto del lenguaje
fenomenoldgico consiste ensuideade la natu-
raleza de la filosofia como tal, ya que de man-
tener dicho proyecto, habria terminado por
incurrir en aquello que desde el Tractatus des-
preciaba, asaber, la creencia de que la filosofia
tiene un caracter productivo o creadora la par
de, porejemplo, la ciencia.

Wittgenstein piensa que esta manera de
proceder de la filosofia desde la antigliedad
es un motor de constantes extravios concep-
tuales. Paraél, lafilosoffaerracuandoseveasi
misma como una actividad creadora, cuando a
lo que debe cefirse es a un trabajo meramen-
te descriptivo de aquello que ya se encuen-
tra frente al fildsofo, a saber, las actividades
lingiiisticas en las que se hacen patentes los
conceptos. Como dird en las Investigaciones fi-
losoficas: “124. La filosofia no puede en modo
alguno interferir con el uso efectivo del len-
guaje; puede a la postre solamente describirlo.
Pues no puede tampocojustificarlo. Dejatodo
como estd” (Wittgenstein, 2009: 55).

En su pensamiento tardio, Wittgenstein
abandonara la idea de construir un simbo-
lismo primario que pudiera representar a la
experiencia inmediata, en cambio, elaborara
una descripcion del lenguaje natural desde el
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lenguaje natural mismo, sin presupuestosysin

afadidos ajenos al simbolismo heterogéneo
y polisémico que nos permite experimentar
el mundo y comunicarnos unos con otros. En
este sentido, podemos afirmar que aunque se
abandonael rétulo ‘lenguaje fenomenologico’,
se mantienen los objetivos que Wittgenstein
creia que éste debia cumplir: “El conocimiento
de lo que es esencial e inesencial en nuestro
lenguaje para que éste represente, el cono-
cimiento de qué partes de nuestro lenguaje
son manivelas que giran de manera ociosa,
desemboca en la construccién de un lenguaje
fenomenolégico” (Wittgenstein, 2007: 41). Los
objetivos del lenguaje fenomenoldgico son,
por un lado, aclarar las partes y funciones del
lenguaje para asi comprender cémo es que
las proposiciones llegan a adquirir sentido y
representatividad; por otro lado, denunciar
la esterilidad o improductividad del discurso
filoséfico tradicional, i. e. la metafisica. En vez
de lenguaje fenomenolégico, Wittgenstein
llamara gramatica a este tipo de conocimiento
en sus textos posteriores.

Tomando en cuenta lo que hemos estable-
cido en esta seccidn, podemos pasar a pre-
sentar las observaciones de Wittgenstein en
torno al cine y como éstas guardan relacién
con la experiencia inmediata y el lenguaje
fenomenolégico.

Algunos apuntes de
Wittgenstein sobre el cine

Aunque haya observaciones de Wittgenstein
en torno al cine en otras obras®, nosotros nos

8 Ver Culture and Value (1998), editado por G. H. von Wrighty

centraremos en las expuestas en The Big Types-
cript TS 213 (2005), un texto cuyos capitulos
fueron redactados durante la década de 1930
y que pese a ser publicado péstumamente, lo
podemos considerar como el libro mas tradi-
cional en la obra del fil6sofo vienés, por lo me-
nos en lo que a términos editoriales se refiere.
Esto debido a que, a diferencia del resto de los
textos de Wittgenstein, TThe Big Typescript TS
213 esta estructurado en capitulos distingui-
bles uno de otro, en contraste con el estilo de
secciones o paragrafos en los que el resto de
sus escritos se publicé.

A lo largo de diferentes capitulos de este
libro, Wittgenstein sostiene que en la expe-
riencia inmediata hay diversos problemas
de relevancia filoséfica, uno de los mas lla-
mativos y que merece de una aclaracién es la
experiencia temporal. La tesis central de Wi-
ttgenstein consiste en que para él la filosofia
ha homogeneizado, sin mas, el concepto de
tiempo, sin reparar en las sutiles pero impor-
tantes diferencias entre lo que él llama tiempo
fisicoy tiempo de la memoria o fenomenolé-
gico. El problema es que la filosofia emplea el
lenguaje fisicalista, propio del tiempo fisico,
como paradigma para hablar del tiempo de la
memoria. Ahora bien, cuando Wittgenstein
habla del tiempo fisico no se esta refiriendo a
una especie de fenémeno empirico, a la per-
cepcién sensorial del tiempo digamos, pues el
tiempo, en un sentido empirico, es un objeto
de estudio propio de disciplinas como la fisi-
ca, en cambio, en la filosofia de Wittgenstein
los objetos de estudio son los conceptos y las
expresiones lingtiisticas que los manifiestan:

publicado por Blackwell.
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“383. No analizamos un fenémeno (por ejem-
plo, el pensar) sino un concepto (por ejemplo,
el del pensar), y por lo tanto la aplicacion de
una palabra” (Wittgenstein, 2009: 409).

Para decirlo de otra manera, el tiempo fisi-
co del cual habla Wittgenstein es mas bien el
lenguaje fisicalista que empleamos cotidia-
namente cuando hablamos sobre el tiempo o
cuando lo presuponemos en nuestras expresio-
nes linglisticas. Y aunque, como ya expusimos
en la seccién anterior de nuestro articulo, Wi-
ttgenstein se planted la posibilidad de estudiar
ala experiencia inmediata, entendida como la
percepcion sensorial, pronto desecha estaidea
en favorde un enfoque conceptual comoel que
ya asume en este analisis del tiempo. De igual
manera, el tiempo de la memoria tampoco
puede ser confundido con un fenémeno psi-
quico: “(...) ‘memoria’ tampoco se refiere aqui—
como anteriormente ‘vision’y ‘audicién’-a una
disposicidn psiquica, sino a una parte especifica
delaestructuralégica de nuestro mundo” (Wi-
ttgenstein, 2014: 467). La estructura légica de
nuestro mundo a la cual se refiere el pensador
vienés no es sino el sistema conceptual que se
manifiesta en el lenguaje. Por lo tanto, cuando
Wittgenstein habla de cémo el tiempo fisico
organizay estructura el pasado, presentey fu-
turo, no quiere decir que “pasado”, “presente”
y “futuro” son fenémenos empiricos, sino que
son las condiciones légicas o linglistico-con-
ceptuales que posibilitan y estructuran nues-
tra percepcién del mundo y de la experiencia
inmediata enlo que a tiempo se refiere.

Mientras que en el tiempo fisico tiene sen-
tido formular una proposicién como “mafana
comeré con mis amigos”, en el tiempo de la

memoria la misma proposicién carece de sen-

tido, esto es, no podemos pretender afirmar
que “recuerdo que comeré con mis amigos”. Es-
to significa que hay una inconmensurabilidad
l6gicay linglistica entre el tiempo fisico; sepa-
rable enahora, antesy después, y el tiempo de
la memoria, en el que deja de tener sentido tal
estructuraciony sélo tiene sentido expresarse
lingliisticamente en tiempo pasado. Como di-
ce Wittgenstein (2014): “Tenemos que abando-
narlaidea de que para hablar de loinmediato,
tenemos que hablar de un estado en un mo-
mento temporal” (p. 466), porque légicamente
no podemos recordareventos porveniro expe-
rimentar en el presente acontecimientos por
ocurrir. Esto no es una imposibilidad empirica
sinolégica, o mejor, lingliistico-conceptual.

Con el propésito de aclarar dicha confu-
sion, Wittgenstein propone una analogia con
el cine. Para poder experimentar una pelicula
dentro de unasala de cine se requieren dos co-
sas: un proyector y una pantalla. El proyector
tiene como funcién proyectar los fotogramas
contenidos en una cinta filmica mediante una
fuente luminica. Como los fotogramas son
imagenes estaticas, se requiere proyectarlos
a una velocidad de 24 fotogramas por segun-
do tipicamente para generar la ilusién de mo-
vimiento. Por otra parte, se necesita de una
pantalla frente al proyector donde se pueda
visualizar la proyeccién de los fotogramas en
movimiento.

Wittgenstein apareja al proyectoryalacin-
ta filmica que proyecta con el tiempo fisico,
mientras que relaciona a la pantallay lo que
ahi es proyectado con el tiempo de la memo-
ria. Esto significa que asi como en el tiempo
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fisico si tiene sentido distinguir entre eventos
pasados, presentesy futuros, lo mismo ocurre
con lacinta filmica, en la que es valido separar
el fotogramaactual del posteriory del anterior.
Peronosucedeasiconel tiempo delamemoria
y con los fotogramas proyectados en la panta-
lla. Como sugiere Wittgenstein:

Sisedice que el futuroya existe previamente, en-
tonces esto, obviamente, significa: las imagenes
de la cinta de la pelicula que corresponden a los
eventos futuros en la pantalla ya existen. Pero
simplemente no hay ninguna imagen de lo que
voy a haceren una hora, y si la hay, entonces, una
vez mas no hay que confundir las imagenes de
la cinta de pelicula en el futuro con los aconteci-
mientos futuros en la pantalla. Solo de la primera
podemosdecirque existen previamente, es decir,
que ya existen en la actualidad [...] No podemos
pronosticarninglnacontecimientoenlapantalla
delasimagenessinosolose pueden hacer predic-
ciones hipotéticas. Tampoco podemos decir -y
aqui hay otra fuente de malentendidos—“ahora
es el caso que este evento sucedera en una hora”
o“eselquecasoquealassdaréunavueltaalas7”

(Wittgenstein, 2014: 485).

Segln esto, en la cinta filmica (el tiempo
fisico) percibimos y podemos enunciar lin-
gliisticamente la existencia de un fotograma
presente, uno pasadoy uno futuro, pero no su-
cede lo mismo con los fotogramas proyectados
en la pantalla (tiempo de la memoria), alli no
esta garantizada la existencia de una imagen
posterior a la que en este momento se observa,
s6lo podemos hipotetizaral respecto su ulterior
aparicion. Esto es patente con aquellas peliculas

oseries con finales repentinos (cliffhanger) o con
arcos narrativos de personajes donde se dejaen
suspenso al espectadory a las inferencias na-
rrativas que ha elaborado a lo largo del filme o
serie. A continuacion, se exponen dos casos de
esta situacion para ejemplificar.

En el episodio 22 de la serie televisiva Twin
Peaks (1990), dirigida por David Lynch, vemos
una escena donde el personaje Audrey Horne
(Sherilyn Fenn) entra a una béveda bancaria
para esposarse, a modo de protesta, contra
un desarrollo inmobiliario rival del hotel de su
padre. Audrey permanece encadenada hasta
que, de manera imprevista, ocurre una explo-
sion en la béveda, pasamos entonces a una
escena donde se observan billetes cayendo
delcielo lentamentey eso es todo, no sabemos
qué pasé con Audry, aunque presumiblemente
podemos inferir su muerte. Sin embargo, du-
rante el episodio 12 de la tercera temporada
(grabada2safios después del final de lasegun-
da), Audrey reaparece en una escena junto a
un hombre llamado Charlie (Clark Middleton),
quien afirma ser su esposo. Audrey luce impa-
ciente con Charliey le informa que desea salir
e iral bar del pueblo en busca de alguien lla-
mado Billy de quien estd enamorada. Charlie
le informa que tiene mucho trabajoy le resul-
taimposible salir. Audrey se molesta cada vez
mas con él hasta que Charlie accede asalir. Du-
rante laterceratemporadanuncaseaclaraqué
ocurri6 con Audrey después de la explosién en
el banco ni se explica como es que sobrevivio,
tampoco se aclara quién es Charlie y cémo ter-
miné siendo su esposo, y mucho menos sabe-
mos quién es Billy o siquiera cual es suaspecto.
Nuestra hipétesis con respecto a la muerte de
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Audrey fue errdnea, y las inferencias concer-
nientes a Charlie y Billy se quedan en un mero
esbozo sinresolucién narrativa.

El tiempo fisico, simil de la cinta filmica que
contiene los fotogramas, nos lleva a presupo-
ner que habra un tiempo futuro en la pantalla,
alguna escena ulterior donde se aclaren todas
nuestras dudas, pero el tiempo de la memo-
ria clausura dicha posibilidad en el momento
en que no vemos tal resolucién en la pantalla.
Fotogramasy escenas transcurren con otros
personajesy sus propias historias, pero nunca
vemos la resolucién de lo que le ocurridé y ocu-
rre a Audrey. De hecho, al final del episodio 16
de la tercera temporada, vemos que Audrey
por fin llega al bar con Charlie, y después de
que ella interpreta el mismo baile que realizé
en la temporada uno en una cafeteria, corre
hacia Charlie y le dice que la saque de ahi, la
escena cambia de manera abruptay vemos un
close-up de Audrey reflejandose en un espejo
con fondo blanco, se le nota muy perturbada
y confundiday sélo dice—;Qué>—. La escena
terminay la pantalla se va a negro, después se
vertocarala banda del bar, pero tanto la ma-
sicacomo laimagen se reproducen al revés, un
recurso muy utilizado por Lynch en la serie. Es-
ta es la Gltima vez que sabemos de Audrey en
Twin Peaks, dejando en una oscuridad casi com-
pletaal espectadoryalashipétesis querealizd
sobre este personaje.

Lo mismo ocurre en peliculas de ciencia
ficciébn como es el caso de Inception (2010) de
Christopher Nolan. Al final de la cinta Dom
Cobb, el personaje principal interpretado por
Leonardo DiCaprio, gira un objeto con el obje-
tivo de saber si se encuentra finalmente en la

realidad o si permanece atrapado enel mundo
onirico. Si el objeto deja de girar significa que
halogradosaliralarealidad, perosise mantie-
ne girando significa que sigue en el suefo. La
camara hace un close-up al objeto que gira por
varios segundos y cuando se percibe una leve
disminuciénenel girosugiriendo que se deten-
dra, la pelicula pasaaunapantallaanegrosyel
filme termina, dejando inconcluso si Cobb sa-
lié del mundo onirico o no. Como espectadores
podemos hipotetizar si el objeto dej6 de girar
0 no, pero no podemos saberlo con mayor cer-
teza, pues como sostiene Wittgenstein (2014):
“(..) no podemos pronosticar ninglin aconteci-
mientoenla pantalladelasimagenessinosolo
se pueden hacer predicciones hipotéticas (...)”
(485). Enresumen, en la pantalla donde se pro-
yectan las imagenes, es decir, en el tiempo de
lamemoria, no hay cabida paralaexistenciade
eventos futuros, pero si en la cinta filmica, o lo
que eslo mismo, en el tiempo fisico.

Para Wittgenstein, la diferencia entre el
tiempo fisico y el tiempo de la memoria pasa
desapercibida parael filésofo tradicional, aquel
que practica la metafisica, pues en sublsqueda
por aprehender la esencia del tiempo, deja de
lado lasdiferentes maneras enque hablamosde
élenla praxis. Estas diferencias noson menores,
porque terminan por trastocar nuestra concep-
ciondeltiempo. De estamanera, laanalogia con
el cine propuesta por Wittgenstein nos permi-
te reconocer la multiplicidad intrinseca a este
concepto, pese a que la escurridiza naturaleza
de la experiencia inmediata y a que la homo-
génea manera en que empleamos el lenguaje
lo dificulta. Asimismo, al recurrir al cine como
herramienta analitica, Wittgenstein no sélo
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nos ofrece luz sobre el concepto de tiempo, sino
sobre uno de los temas de estudio centrales en
lasinvestigaciones cinematograficas, a saber, el
proceso interpretativo llevado a cabo porel es-
pectador de objetos audiovisuales como series
o peliculas.

Sitomamos en consideracion lo menciona-
do por Wittgenstein, podemos deducir que la
interpretacién de una pelicula noselimitaalo
que la propia cinta nos muestra, el papel del es-
pectador es decisivo en el proceso de sentido
implicado en el filme, pues conforme el relato
avanza, el espectador realiza hipdtesis sobre
aquello que sucedera en la pantalla. Y noim-
portasisecumplenono lasinferencias predic-
tivas, suemergencia por parte de quien percibe
la pantalla esinevitable. Estaidea guarda una
estrecha relacion con los estudios cognitivos y
de recepcién cinematograficos contempora-
neos9, en los cuales se ha teorizado sobre el
papel preponderante del espectador en orden
de darsentido a lo que observa mediante me-
canismos cognitivos de organizaciony estruc-
turacion de informacién audiovisual. Ademas,
laimportancia de esta habilidad cognitivo-na-
rrativa no se limita al rol del consumidor sino
que también alcanza al ambito de la produc-
cién, ya que al tener en consideracién que el

9 Véase “Narrative and Cognitive Science: A Problematic Rela-
tion” de Marie-Laure Ryan. Articulo publicado en el volumen
44 de Style (2010). O The Cognitive Function of Narratives de
Karsten R. Stueber, articulo publicado en Journal of the Philoso-
phy of History (2015).

espectador es un sujeto activo y no pasivo en
lo que al proceso de interpretacion se refiere,
directores y guionistas deciden qué mostrar
y qué dejar oculto al espectador, deciden qué
informacion necesita el perceptor para hacer
sentido de lo que esta consumiendo y qué in-
formacién puede ser omitida con el propdsito
de generar en aquél sensaciones de angustia,
miedo, felicidad o tristeza.

De esta forma, podemos anticipar lo prove-
choso que resulta acudir a Wittgenstein para
lainvestigacion sobre los relatos filmicos. Y asf,
para Wittgenstein la cinematografia resulta
ser una herramienta analitica mas valiosa y
eficiente que la construccién de un lengua-
je fenomenolégico, pues el cine nos muestra
lo innecesario que es fabricar un simbolismo
pretendidamente primario pero que al final
resulta ser artificial, un simbolismo que guar-
da poca o nula relacién con el Gnico lenguaje
primario con el que contamos, a saber, el len-
guaje natural.

Conclusiones

Comovimosa lalargodelarticulo, el papel que
tiene Wittgenstein en las discusiones contem-
poraneas sobre la cinematografia tiene toda-
via un largo camino por recorrer, empero, la
viaya esta trazaday sélo falta llevaracabo las
investigaciones correspondientes. Por nuestra
parte, se decidié abordar y restringir sus re-
flexiones en torno al cine desde el tema de la
experienciainmediata, el lenguaje fenomeno-
l6gicoy ladistincion entre tiempo fisicoy tiem-
po de la memoria, pero eso no significa, en lo
absoluto, que hayamos agotado la miriada de
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recursos filosé6ficos que Wittgenstein nos ofre-
ce paraestudiarel cine.

Hay todavia mucho que discutir con res-
pecto a la distincion entre el espacio fisicoy
el espacio visual también relacionada con la
experiencia inmediata, o con la nocién de ver
comoy suvinculo con el proceso de la interpre-
tacion visual, un fenémeno éste Gltimo indis-
pensable en los estudios cinematograficos. De
esta manera, la relacién entre el cine y Witt-
genstein, que en un principio parecia desorien-
taday poco prometedora, termina por ser un
nicho fructiferode investigaciones porrealizar,
en particular en el mundo de habla hispana,
donde hay una carencia casi total al respecto.
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A mi alrededor oia un murmullo de mujeres que me parecian hermosas como an-
geles y que se decian a media voz: “es delicioso, es encantador; no hay un sonido
que no hable al corazon” [refiriéndose a El adivino de la aldea]. El placer de emo-
cionar a tantas amables personas me emociono a mi mismo hasta las lagrimas,
yen el primer diio no pude contenerlas, observando que no era yo el tinico que

lloraba.

Jean-Jacques Rousseau, Las confesiones.

En cualquier caso, oiry tocar miisica es algo que les recomiendo, como forma de
participar en este arte tan saludable.

n un primer momento, Rousseau
y Schopenhauer no parecen tener
mucho en comin. Posiblemente
pueda haber algunos problemas
sobre lo que ambos tratarony a lo que dieron
diferentes respuestas. Quiza tengan en comun
sudesdén y critica a la hipocresia burguesay
atodo lo que tenga un estado sobrevalorado

Resumen

Este texto tiene como objetivo un analisis comparati-
vo entre las nociones de musica seglin dos estéticas:
la de Rousseau y la de Schopenhauer. Asi, se propone
analizar la criticaque ambos hacen a las estéticas mu-
sicales de corte racionalista seguido de exponer sus
respectivas concepciones de la musica. Por ultimo,
se comparan ambas concepciones de la musica de lo

quederivan cuatro conclusiones: en torno al lugar que

ambos pensadores le dan a la estética racionalista de

la musica, en torno a la metafisica de la musica que
conciben, en torno a la inclinacién musical de cada
unoyentorno alanaturalezaverdaderade la musica.
Palabras clave: imitacion, expresion, racionalismo,

metafisica, Opera.

Arthur Schopenhauer, Lecciones sobre metafisica de lo bello.

yjustificado en la convencion institucional, o
tal vez, tengan en comun el haber sefialado, a
sumodo, el aspecto irracional del hombre. Sin
embargo, las diferencias parecen pesarmasen
la balanza que las semejanzas. Empero, lo que
interesa en este texto es el tratamiento de un
problema que aambos estimuld y que, al final
de este texto, espero haber advertido los lazos

Abstract

This text has as objective a comparative analysis of
the notions of music according to two aesthetics:
Rousseau’s and Schopenhauer’s. Thus, it is propo-
sed to analyze the criticism that both Rousseau and
Schopenhauer do to the musical aesthetics of ratio-
nalist nature, followed by the exposition of their con-
ceptions of music. Finally, both conceptions of music
are compared, and four conclusions are derived: the
place both thinkers give to the rationalist aesthetics
of music; the metaphysics of music that they concei-
ve on their musical tendency, and the true nature of
music.

Keywords: imitation, expression, racionalism, meta-

physics, opera.
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quevinculan de un modo u otro a estos dos tedricos de la masica.

Ademas, este articulo puede aportar al rescate del carac-

ter emocional de la misica frente a enfoques maés racio-

nalistas o intelectualistas. La forma en la que se puede

entender lo emocional en la misica puede variar, como

esel casodelas posturasde Rousseauy Schopen-

hauer, pero este enfoque muestra criticamen-

te que lo fundamental en la mdsica es algo

mas profundo que caracteriza el ambitodelo

humano. El analisis que se presenta a conti-

nuacién profundizala maneraenlaqueambos

aportaron un enfoque critico frente a posturas

racionalistas de la musicay puede valer para

motivar hacia una reflexion semejante en la
actualidad.

La estética musical
racionalistay Rousseau

Para entender los argumentos de Rousseau en contra
de la estética racionalista, es necesario exponer resumi-
damente la postura racionalista en su representante mas
destacado enlaépoca: Jean-Philippe Rameau. En ese momento,

y mas de treinta afios antes, laimagen de Rameau habia impuesto su
hegemonia. Mas que por sus mismas obras musicales (en las que desta-
can sus 6peras), Rameau cobrd una enorme fama por sus escritos teéri-
cos, que aun durante los primeros afos del siglo xix seguian ocupandose
como libros de texto en los conservatorios.

Sumeérito residia en haber hecho de la musica una ciencia (Fubini, 2002:
93). En el ambiente tedrico, motivado por la tradicion racionalista comen-
zada por Gioseffo Zarlinoy continuada por Descartes y Leibniz, logré for-
mularunsistema musical fundado en las leyes de laarmonia (Fubini, 2002:
80). Estas leyes de la armonia podian darle la autonomia al arte musical,
asicomo las reglas de la perspectiva se la habian dado a la pintura. La he-
rramienta de Rameau fue la matematica, pero sobre todo la fisica. No se
hablaba tanto de sonidos como de proporciones. De alli que su mérito fue
darlesalasleyesde laarmonia—que habian formulado matematicamente
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Rameau pudo fundar un conjunto finito de reglas de
la armonia basado no sélo en la matematica, sino

también en lafisica.

los racionalistas— un sustento fisico a partir de
laobservacion delasvibracionesde las cuerdas.
Asi, Rameau pudo fundar un conjunto finito de
reglas de la armonia basado no sélo en la ma-
tematica, sino también en la fisica, con lo que
acercabaalamusicainclusoaunaindependen-
ciapracticacomoarte.

Uno de los procedimientos que Rameau
empled en la observacion de la vibracion de la
cuerda fue dividirla con base en ciertas pro-
porciones matematicas que expresaban los in-
tervalos, derivando asi todos los sonidos de la
escala. Estanociéon de musicacomoreglasdela
armoniabasadasenuna naturaleza fisicomate-
matica la sostuvo toda suviday en sus tltimos,
incluso llegd a suscribir de manera consciente
un pitagorismo leibniziano, pudiendo concebir
toda la realidad como la expresion de nimeros
y proporciones reflejadas, en forma de arte, en
la musica (Fubini, 2002: 85).

Frente a esta postura, Rousseau habria de
formular una dura critica que fue continuada,
aunque con varias diferencias, por todos los
enciclopedistas. Segtn él, las reglas de la ar-
monia terminan por concebirala misicacomo
unlenguaje paralarazon. Asi,lamusicade Ra-
meau hablarfa a la razén, seria como una fria
aritmética que derivaria en una mdsica para
eruditos y entendidos en matematicas (Rous-
seau, 2007b: 295). Empero, los hechos mismos
parecen contradecir por completo a Rameau.
Por ello Rousseau nunca pudo convencerse de
que lo esencial de la musica eran las reglas de

la armonia; al contrario, creia que debia seral-
go mucho mas profundoy que tocara el cora-
z6n mas que larazén: “El principioy las reglas
solo son el material del arte, hace falta una
metafisica mas fina para explicar sus grandes
efectos” (Rousseau °7b: - De esta manera,
Rousseau formulaba la insuficiencia de la pos-
tura ramista para la explicaciéon de lamusica.

La misica para Rousseau

Rousseau propuso a la melodia como la verda-
deraesenciadelamusica. Lamelodianotrans-
gredia la naturaleza temporal de la musica,
que ante todo era unasucesién de sonidosy no
simultaneidad de los mismo (Rousseau2007b:
295). Con la armonia, la musica adquiria una
naturaleza espacial, ya que permitia la simul-
taneidad delossonidosseginreglascuandola
simultaneidad sélo es posible en el espacio. Pe-
ro para Rousseau la naturaleza de lamdsicano
es inicamente temporal en tanto sucesion de
sonidos, sino que en textos como el Ensayo so-
bre el origen de las lenguas, el ginebrino concibid
alamiusicacomoun lenguaje. Probablemente
convistas a fundamentar filoséficamente sus
opinionessobreladperayno hablardesde me-
rasopiniones de gusto, Rousseauided ala mui-
sica como lenguaje usando términos antiguos
que, segln Fubini, los redefinié atal grado que
anunciabaya posibles nociones que la estética
musical romantica emplearia.

Asi, Rousseau introdujo sus reflexiones
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sobre la misica en el
discurso del origen,
muy recurrido en el
siglo xviiI, para expli-
car filoséficamente

Rousseau muchas cosas. Para
propusoa la Rousseau (2007b: 261),
melodia como lalengua primitiva pro-
laverdadera piadelhombreenesta-

2 del dodenaturalezaesuna
es?n.aa = lengua musical, es de-
musica.

cir, posee las siguientes
caracteristicas: comola
razén no esta despierta
entonces no hay pleno
dominio de la lengua por lo que no hay o hay
muy pocas articulaciones, y, al contrario, abun-
dan lasvocales que, se podria pensar, las habia
en un namero infinito ya que esos sonidos vo-
calicos expresaban una infinidad de sonidos
segln su alturay que sélo después de mucho
tiempoy esfuerzo se reducirianen mdsicaalos
doce sonidos de la escala; ademas, la lengua
primera no inicamente poseia una infinidad
de sonidos segtn su altura, sino que los soni-
dos variaban también segln su duracién, ya
fuese cortaolarga.
Estasdoscaracteristicasdelalengua prime-
ra la hicieron una lengua acentuada, es decir,
el acento (Rousseau, 2007a: 60) era lo que le
daba lavariopinta riqueza de sonidos en tanto
diversidad de alturasy duraciones que pudie-
se adquirir, por medio de los cuales el hombre
podia expresarse de manera inmediata a la
sensibilidad que era la Gnica facultad por la
cual podia percibir su entorno. En el desarro-
llo de esta genealogia Rousseau continué con

unos capitulos en el Ensayo sobre el origen de las
lenguas, donde pasaba de la explicacion de la
lengua primeraalaslenguasoidiomasque,en
tanto diversidad de lenguas, se habian origina-
do por los diferentes climas segln las diferen-
tes latitudes del globo.

Por otro lado, esta génesis del lenguaje se
veria reflejada en los articulos “Voz” y “Mdsi-
ca” del Diccionario de miisica. Rousseau siempre
estuvo a favor de la musica vocal y desprecid
la masica sinfénica debido a que la primera
guardaba los gérmenes de naturalidad que
habia tenido desde los principios de los tiem-
pos, cuando la naturaleza reinaba en su mas
inmaculada purezay enla que, se podria decir,
los hombres se comunicaban cantando. Fue
hasta que sobrevino el estado de civilizacion
que la arbitrariedad y la convencionalidad
desarrollarian diversos instrumentos que se
distancian de la naturalidad de la voz como el
“instrumento” porantonomasia.

Otro punto de la estética musical de Rous-
seau es el que tratd con mayor profundidad
en el Diccionario de misica y que tiene que ver
directamente con la forma musical por anto-
nomasia para la reflexion filoséfica durante
los siglos xviiy xix: la 6pera. En los articulos
“Imitacién”, “Misica” y “Opera”, Rousseau ex-
puso lo que Dahlhaus [lama “estética musical
del sentimiento” (Dahlhaus, 1999: 60). En efec-
to, en estos tres articulos formulé de manera
concisalo que proponiasu estética musical. En
el primerde ellos expone que se propuso tratar
ala musica segln el principio en el que todas
lasdemasartes se fundan: laimitacion. Lamu-
sica noimita larealidad directamente, ya que
si fuese asi seria imposible explicar el enorme
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efecto de ellaen el escucha. La mdsica va diri-
gidaespecialmentea un Gnico sentido, perosu
poder no se limita a afectar sélo al mismo, ya
que por medio del oido la msica es capaz de
despertar la imaginacion y formar imagenes
practicamente de todas las cosas.

Empero, dije que no imita la realidad de
manera directa, aunque si imita todas las co-
sas s6lo en tanto imita los afectos que produ-
cenlascosasenelsujetoquelas contempla. La
labor del compositor sera expresar en sonidos
lo que los objetos (ya sean visuales, auditivos
o hasta imaginarios) despiertan en el sujeto
que los contempla (Dahlhaus, 1999: 50). Esto
es, lamusicadeberdimitarlosafectosentanto
sentimientos que provocan los objetos (Sta-
robinski, 2007: 14). Por ello, Rousseau (2007a:
247) dice: “El [el compositor] no representara
estas imagenes de forma directa, sino que ex-
citara en el alma los mismos estimulos que se
experimentan al verlas”. Probablemente este
término funciona muy bien para entender la
pintura, pero no la musica. Quiza por ello Fu-
bini dice que Rousseau emplea términos an-
tiguos y muy sobrecargados ya en su época,
aunque dandoles significados totalmente di-
ferentes (Fubini, 2005: 220).

Por otra parte, en el articulo “Msica” se le
define como “Arte de combinar los sonidos
de una manera agradable al oido” (Rousseau,
2007a: 281). Inmediatamente después explica
que la masica llega a ser una ciencia precisa-
mente por las reglas tedricas en las que se fun-
dan esas combinaciones. Después, Rousseau
sigue exponiendo varias divisiones que admi-
te la misica, una de las cuales es la que separa
ala mdsica en armoniay melodia. La primera
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se refiere a la mera fisica de los sonidos que
actlia s6lo en el sentido del oido mediante
sensaciones mas o menos agradables a partir
de sonidos simultaneos. La segunda se refiere
a la sucesion de sonidos mediante los cuales,
“con inflexiones vivas acentuadas [..] expresa
todas las pasiones, pintas todas las imagenes,
revela todos los objetos, somete la naturaleza
entera a sus sabias imitacionesy lleva asi has-
tael corazondel hombre sentimientos oportu-
nos para conmoverlo” (Rousseau, 2007a: 281).
Sélo mediante la melodia la musica puede
adquirir su poder efectivo sobre el corazén al
conmoverlo.

Por tltimo, el articulo “Opera” viene a pre-
cisartoda la teorfa y metafisica que Rousseau
ha desarrollado a partir de la nocién de me-
lodiay de imitacion, ahora en un género mu-
sical, en especifico en el
que se vera de forma




recurrente el problema en las reflexiones fi-
losoficas sobre la dpera: la relacion entre el li-
bretoyla muisica. Alli se define el género como
“espectaculo dramaticoy lirico donde el com-
positor se esfuerza por reunir todos los encan-
tos de las Bellas Artes en la representacion de
una accién apasionada para suscitar, con la
ayuda de sensaciones agradables, el interésy
lailusion” (Rousseau, 2007a: 308).

Esas bellas artes que se ponen en juego
para crear la accion dramatica son “el poema,
la musicay la decoracién” (Rousseau, 2007a:
308). Ahora bien, Rousseau explicainmediata-
mente después que lo que le interesa exponer
sobre la 6pera es la relacion de la poesiay de
la decoracion con la masica, en la medida en

que su objetivo es conmover el corazén (Rous-
seau, 2007a: 308). Asi, Rousseau resuelve de
manera rapida el problema de la relacién en-
tre libreto y misica. Ambos son necesarios
para la épera, pero laimportancia del libreto
reside en larelacion que guarda conlamdsica.
La musica es lo que le da cohesién a la 6pera,
no la posible unidad dramatica sino la musica
misma en tanto se la conciba como “unidad de
melodia”, es decir, como “unidad sucesiva que
se relaciona con el temay porla cual todas las
partes, bien conjuntadas, componen un inico
tétum, del que se perciben el conjuntoy todas
susrelaciones” (Rousseau, 2007a: 433). Esto ha-
ce que lamdsica, aunque sea sucesién de soni-
dos, tenga por unidad al tema de la 6pera que
retine todos los sonidos. Se podria decir que la
relacién musical del tema con todos los soni-
dos constituye propiamente a la 6pera.

En pocas palabras, para Rousseau, “la mu-
sica se explica por su efectoy no por sus cau-
sas”. Lasvibraciones de las cuerdas se pueden
contaren el tiempoy en funcién de la tensién
yel grosor,ademas es posible derivar todos los
sonidos practicables en la musicay luego todo
un conjunto de reglas que constituyen la ar-
monia. No obstante, no es esto lo que produce
el verdadero efecto de la mdsica en el melé-
mano, sino que éste reside en una metafisica
cuyos principios son la melodia, el acentoy la
imitacion. Son estos principios los que le dan
el verdadero podera la musica. De hecho, sélo
mediante esta metafisica musical que Rous-
seau convoca en El origen de la melodia, claro
esbozo previo del Ensayo sobre el origen de las
lenguas, y que propondra a lo largo de diversos
textos posteriores, es posible explicar el efecto
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Para Rousseau,
lamsicase
explica porsu
efectoyno por
suscausas.

moral de lamusicaen losindividuos.

Sin embargo, Rousseau no renuncié del to-
do a la teoria de la armonia desarrollada por
Rameau. Al contrario, aunque en realidad Ra-
meau no aportaba una metafisicade lamdsica
que lograra explicar su naturaleza a partir de
sus efectos, Rousseau si le dio su respectivo lu-
gar a la teoria de Rameau en el Diccionario ya
que, en cuantoaloarmoénico, el Diccionario esta
escrito segln el principio del bajo fundamen-
tal de Rameau. Rousseau reconoce que no es
el mejor sistema de armonia ni corresponde
al de la naturaleza, pero es el mas conocido
en Francia. Se consideraba el mejor sistema
de armonia hasta que aparecié el de Tartini,
segln Rousseau, pero todavia no era muy co-
nocido y por ello no habia logrado sustituir al
deRameau. Asi, después de esta exposicion de
lo que entiende Rousseau por masicay por su
verdaderanaturaleza, tocaabordardel casode
Schopenhauer en torno al mismo tema, quien
también parece proponer su estética musical
frente a cierta postura.

La estética racionalista
musicaly Schopenhauer

En efecto, porel subtitulo de esta seccion se ve
que Schopenhauer propondra su concepcién
de la misica frente a la misma postura que
criticaba Rousseau. He aqui una nueva coin-
cidencia entre ambos pensadores. En las pri-
meras lineas del paragrafo 52 de El mundo como
voluntad y representacion (desde ahora MvR)
Schopenhauerdice:

hemos de buscar en ella algo mas que aquel
«oculto ejercicio de aritméticaen donde el animo
no sabe que numera» del cual nos habla Leibniz
acertadamente, en tanto que él sélo considera su
significacién inmediata y externa, su envoltura.

(Schopenhauer, 2013a:302).

En esa primera pagina del paragrafo,
Schopenhauer rechaza la tradicién que va des-
de Zarlino hasta Rameau pasando por Descar-
tes y Leibniz. Contrario a estos racionalistas,
Schopenhauer cree que el aspecto matematico
esapenasla“envoltura”de la masica. Estoa pri-
mera vista sorprende, ya que para la tradicion
racionalista el principio mismo de todas las co-
sasy, en este caso, de la musica, eran las mate-
maticas, mas alla de ellas no habia nada mas.

El argumento que da Schopenhauer esta
fundado (al igual que el de Rousseau) en el
efecto que tiene la misica en el escucha. El
poder de la misica no puede compararse a
ningln otro y decir que causa placer contar de
manera inconsciente seria como decir que “so-
lucionar correctamente un problema de calcu-
lo” causa placer (Schopenhauer, 2013: 302). En
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todo caso, podria causarlo, pero ese placer no ®

seria parangonado al que la musica provoca
en aquel que la escucha. Ademas, las mismas
proporciones matematicas de las cuerdas vi-
brantes no puede ser su esencia mismaya que
Unicamente nos llevariaalacausade lamdsica
ynoasuefecto, que eslo que verdaderamente
define ala musica (Schopenhauer, 2013b: 588).

En segundo lugar, Schopenhauer rechaza
tratar la misica a partir de un término propio
del clasicismo: la imitacién, que es imitacién
de la realidad y para este fil6sofo la realidad
es una realidad externa que se da en el ambi-
to de la representacién en tanto fenémeno.
Nuevamente el argumento parece serel poder
efectivo de la misica ya que un efecto de esa
magnitud no le parece a Schopenhauer que
fuese provocado, porque la musica vuelva a
presentar lo que ya se tiene en la realidad. Por
estarazon, las obras de Haydn no pueden te-
ner mérito alguno desde su opinién porque
se intenta tratar pictéricamente a la musica a
partir de la nocién de imitacién mas propia de
la pintura que del arte de los sonidos (Schopen-
hauer, 2004: 298). Ademas, la realidad es defi-
ciente en muchas ocasiones y produce cosas
con muchos defectos, algo que en el arte no
sucede pues siempre depura todo lo que ex-
presa. En consecuencia, no puede ser la mera
realidad en tanto el fundamento de la musica
searealidad imitada, sino que tiene que ser al-
go mas profundo.

En pocas palabras, Schopenhauer no admi-
te una explicacién naturalista de corte racio-
nalista niunaclasicista de la musica. Rousseau
podia recurrira la imitacién ya que ésta no era
imitacion de la realidad externa e inmediata

—como cree Schopenhauer—, sino que imitaba
una realidad internay subjetiva. Aunque en el
tomo I de El mundo como voluntad y representa-
cion Schopenhauercomienzaa hablarde que la
musica manifiestalo masinternoalavoluntad
propia e individual, mas adelante y en el mis-
mo paragrafo, abandonara esta tesisy se incli-
nard por la voluntad

La misica para Schopenhauer

Siloesencial delamusicanosonlasrelaciones
numeéricas entre los sonidos ni la imitacién de
larealidad, entonces Schopenhauer tiene que
recurrira algo mas profundoy substancial. En
los paragrafosanteriores del libro tres desarro-
[16 toda una teorfa estética de la experiencia
estética, del genioy de cada arte en particular
seglin unajerarquia, que incluye las artes que
representanideas, perola musica no habia po-
dido hallar su lugar en esa exposicién previa.
Su efecto es mucho mas inmediato y superior
al de cualquierotroartey portantosélo puede
serexplicado comossigue:

Comolamdsicano presenta,aligual quetodaslas
otras artes, las ideas o niveles de objetivacion de
la voluntad, sino que presenta inmediatamente
ala voluntad misma, esto explica que incida inme-
diatamente sobre la voluntad, esto es, sobre los
sentimientos, pasiones y afectos de quien la es-
cucha, de suerte que los intensifica o transforma

stibitamente” (Schopenhauer, 2013b: 512).

Podria parecer, en un primer momento, que
Schopenhauer también se sitlia en la tradicion
de la estética musical del sentimiento, es decir,
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Schopenhauer rechaza tratar la msica a partir de un

término propio del clasicismo: la imitacion.

la misma en la que se ubica la estética musical
de Rousseau. Empero, lossentimientosa los que
se refiere Schopenhauer tienen mayor relacion
con una dimension mas alla de lo moral, mas
alla de la elevacién que puede alcanzar cual-
quierserhumano mediante cualquierotroarte,
es decir, la dimensién que adquiere el hombre
con la musica es sobrehumana en tanto que lo
llevaa una dimensién superiorala humana.

En efecto, si la musica presenta a la volun-
tad misma, la cosa en si schopenhaueriana,
entonces el hombre ha trascendido su esfera
humanay ha podido acceder a la esfera de la
universalidad intuitiva, y por tanto inmediata,
que rige todo el mundo en su seren si a través
de unestado propicio para tenerlaexperiencia
estética en tanto sujeto puro de conocimien-
to. Esto es lo que hace que Schopenhauer se
inserte en una tradicién distinta a la de las es-
téticas musicales del sentimiento, porque si se
habla de sentimiento no es uno de naturaleza
humanasino de naturaleza excelsay universal,
ya que proviene desde la voluntad misma que
rige, como cosa en siy con su irracionalidad
inherente, al mundo entero. Esta tradicion es
la que se ha denominado estética musical de
lo absolutoy se desarrollé durante el siglo xix
(Dahlhaus, 1999:127).

Schopenhauer se ve en serios problemas
al momento de insertarse en esta tradicion,
es decir, al momento de concebir a la musica
como manifestacién de la voluntad misma.
En efecto, si la voluntad es intrinsecamente

irracional, y por lo tanto lo esencialmente in-
cognoscibleyajeno porcompletoal mundode
la representacion, en el que la inteligibilidad
de las cosas esta permeada por los conceptos
y las palabras que representan esos conceptos
originados en Ultima instancia desde la rea-
lidad empirica intuitiva, entonces la masica
manifiesta algo esencialmente inexpresable,
algo incognoscible. Es decir, la misica estaria
expresando lo en si incognoscible, irracional
e inefable pues al intentar definirlo entraria
en el ambito de la representacion. Por consi-
guiente, scomo piensa Schopenhauer tratar
a la masica si ella misma expresa lo inefable
en si? ;De qué manera escribird esas paginas
tanto en las Lecciones sobre metafisica de lo bello
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y en los dos tomos de El mundo como voluntad y
representacion que tratan a la musica si se pro-
ponen hablar de algo de lo que esencialmente
no se puede hablar? ;C6mo deberan entender-
se esas lineas del mismo filésofo que escribid
Sobre la cuadruple raiz del principio de razon su-
ficiente siete afos antes, obra donde algunos
de sus objetivos eran la delimitacién critica
y la definicién misma del conocer, en las que
Schopenhauer puede llegar a la sublimidad al
decir en las Lecciones con plena confianza que
“se podria denominar al mundo tanto miisica
encarnada como voluntad encarnada™ (Schopen-
hauer, 2004: 296).

Voluntad (Cosa
ensi)

Ideas/musica

Paralelismo

Representacién/
otrasartes

En consecuencia, si“lamusicanoesen modo
alguno, como las otras artes, el trasunto de las
ideas, sino el trasunto de la voluntad misma, cuya
objetivacién son también las ideas” (Schopen-
hauer, 2013a: 304) y sélo de tal manera es po-
sible la explicacion de su poderoso efecto en
el humano, entonces, la demostracion de que
estoesasiexigiriahablarde lamisicaentanto
cosaensiexpresada directamente en el arte:

[Pero] demostrar esta explicacion es esencial-
mente imposible, puesto que admite y estipula
una relacién de la mdsica como una representa-

cién de algo que nunca puede ser representacion,

Analogias

TII
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al considerar la misica como copia de un modelo
que nunca puede verse inmediatamente repre-

sentado. (Schopenhauer, 2013a:303).

Schopenhauer tiene la tesis, pero no tie-
ne su demostracion porque simplemente es
imposible tenerla. La estrategia que emplea
tanto en las Lecciones como en el paragrafo 52
del primer tomo de MvR es referirse a la mu-
sica hipotéticamente, esto es, no hablara de
la masica como tal sino de ella mediante ana-
logias y paralelismos (Schopenhauer, 2004:
289). Ademas, para entender de qué se trata,
Schopenhauer recomienda escuchar mucha

Elanheloo El padecimiento El dolor Voluntad
esperanza
\ /
Allegro Adagioenmodo  Adagioen modo Mdsica
maestoso mayor menor instrumental
\ 4
Libreto

U U

musica y haber comprendido cabalmente las
partes anteriores de El mundo como voluntad y
representacion. Es decir, el resto del paragrafo
noversadirectamente sobre lamdsicasino so-
bre estas analogiasy estos paralelismos desde
los cuales es posible comprender qué entiende
Schopenhauer por misica. Parael segundo to-
mo de MVR a Schopenhauer no le preocupara
este problema de la inefabilidad de la mdsica,
hablara directamente de las analogfasy para-
lelismos que trace.

Una forma de entender el paralelismo en
tantorelacién entre lamasicay la voluntad, por
una parte, y las ideas y el mundo de la repre-
sentacion, por otra, y las analogias en tanto
relaciones de lamdsica con larepresentaciony
con la voluntad, puede ser como se muestra en
latabla'. En dicho contenido puede resumirse
una parte de lo mencionado en el pardgrafo 52
de El mundo como voluntad y representacionly en
el paragrafo 39 del segundo tomo de la misma
obra, asi como el capitulo 17 de las Lecciones so-
bre metafisica de lo bello.

El paralelismo se refiere a la relacion que se
da entre la musicay la voluntad a partir de la
relacion entre lasideasy el resto de las artes.
Por ello, Schopenhauer dice que “todas ellas
[las artes] objetivan la voluntad sélo indirec-
tamente, a saber, por medio de las ideas [..]
la misica, al pasar por encima de las ideas, es
también enteramente independientemente
del mundo fenoménico al que ignora sin mas
[.]” (Schopenhauer, 2013a: 304). En efecto, la
musica pasa porencimade lasartes porque no
selapuedeinsertaren lajerarquiade lasartes

1 Este cuadro ofrece mi propuesta de lectura de los textos
mencionados.
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expuesta en los paragrafos anteriores, y pasa
por encima de las ideas porque su fin no es la
expresion de las ideas sino de la voluntad mis-
ma. Empero, la demostracion tiene que hacer
uso del paralelismo para explicar lo que pasa
con lamusicay la voluntad. De modo que el pa-
ralelismo que explica Schopenhauer puede ser
formulado de lasiguiente manera: lamusicaes
alavoluntad lo que las artes son a lasideas. La
tablainvitaa pensaren la misica misma como
si fuera unaidea, ya que la expresion musical
es universal, aunque no conceptual.

Ahora bien, un primer grupo de analogias
lo constituye las referentes a la division de las
vocesy losintervalos. Estas permiten entender
alamdusicaconbaseen ladivision de las voces:
bajo o bajo continuo, tenor, altoy soprano, co-
mo si cada una de ellas tuviera el encargo de
expresar un cierto grupo de ideas que corres-
ponden al mundo inorganico, organico (ve-
getal y animal) y humano o con consciencia.
Teéricamente cada voz tiene por puesto cada
uno de los sonidos que componen el acorde
perfecto, es decir, el bajo canta o toca los soni-
dos fundamentales del acorde, la voz tenor la
tercera, lavoz alto la quintay la soprano final-
mente la octava.

Un segundo grupo de analogias lo constitu-
yen las relaciones entre las consonanciasy las
disonancias con la voluntad misma. Schopen-
hauer explica que las disonancias expresan la
insatisfaccion de la voluntady las consonancias
la satisfaccion de ésta. A partir de esta analo-
gia, lamusica podria concebirse como:

uncontinuo intercambio de acordes mas o menos

inquietantes, esto es, que suscitan anhelos, con

otros mas o menos tranquilizadores y satisfacto-
rios, tal como lavida del corazén (de la voluntad)
es un continuo intercambio de una mayor o me-
norinquietud, provocada porel deseo o el miedo,
conunsosiegodeintensidad igualmentediversa.

(Schopenhauer, 2013a: 521).

Ambas, consonancias y disonancias, se si-
tdan en el dmbito de la representacién porque
ellas se originan (como se mencioné anterior-
mente) a partir de la division de la cuerda vi-
brante segln ciertas proporciones aritméticas
que, en el caso de las disonancias, son irracio-
nales o muy grandesy en el caso de las conso-
nancias, racionales o pequefas.

Pero a este mismo grupo de analogias per-
tenecen las que son posibles de derivar de las
disonancias como individuos o “engendros
producidos por dos especies distintas”y de las
consonancias como especies distintas deseres.
En efecto, expone Schopenhauer, las disonan-
ciasexpresan ladiferenciaenlosindividuos, en
cambio, las consonancias pueden expresar las
especies en surasgo comin de la generalidad.
Una tltima analogia de este grupo correspon-
dealaqueesposibleestablecerentreelacorde
disonante de séptima como la disonancia por
antonomasia y el tritono armédnico o acorde
perfecto. Seglin Schopenhauer (2013b: 522), y
aunque no lo explica tedéricamente, es posible
reducir cualquieracorde a estos dos.

Un tercer grupo de analogias esta constitui-
doporlasqueson posiblesderivarde la musica
en tanto melodia. Esta consta de dos elemen-
tos: el ritmoy laarmonia. En este caso, el ritmo
equivale a la division del tiempo segin ciertas
reglasylaarmoniarecogeel origen fisicode los
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sonidos (vibracién de la cuerda segtn propor-
ciones matematicas) y su variacion a partir de
tres variables: extension, grosor y tension de
la cuerda. Esto es, la melodia se compone ge-

néticamente de la duracién como el elemen-
to cuantitativo externo y de la altura de los
sonidos como el elemento cualitativo interno
(Schopenhauer, 2013b: 517). Ahora bien, larela-
cién de estos dos elementos es lo que origina la
esencia de la melodia que “consiste en la con-
tinua desavenencia y reconciliacion del elemento
ritmico de la melodia con el elemento arméni-
co” (Schopenhauer, 2013b: 520).

De hecho, a partir del elemento cuantitati-
voy externo del ritmo es posible derivar varios
tipos de melodias segtin el movimiento de la
obramusical. Asi, el cuarto grupo de analogias
lo componen las distintas melodias en tanto
expresan los sentimientos en abstracto, co-
mo son la satisfaccion inmediata en la musica
de danza, el anhelo o esperanza en el allegro

madestoso, el padecimiento en el adagio en mo-
do mayory el doloren adagio en modo menor.
Por dltimo, el quintoy dltimo grupo de ana-
logias lo constituye la relacién que existe entre
musica instrumental y la poesia o el caracter
figurativode lamisica. La opinién de Schopen-
hauer acerca del problema de la relacion entre
libreto y musica (que también es el problema
de la relacién entre libretista y compositor) y
que ladperaacarreaba desde susorigenesenla
Camerataflorentinay que Rousseau resuelve a
sumodo, hace de Schopenhauer un partidario
mas del romanticismo en mdsica. En efecto, la
palabrasiempre estard subordinada a la musi-
cayaque, entanto formade comunicaralgo, se
tratade unlenguaje cuya materia primason los
conceptosy las palabras como etiquetas de los
mismos. Ademas, aunque Schopenhauer reco-
nozca que es necesaria la palabra para la 6pe-
ra, el compositor debe saber mantenerlaen el
“puesto” que le corresponde. Para tiempos de
Schopenhauer, cuando las técnicas instrumen-
tales han cambiadoy losinstrumentos hansido
desarrollados, la musica romantica ha demos-
trado que las “palabras son para la mdsica un
aditamentoextrafioy devalorsubordinado”en
tanto que “el efecto de los tonos es incompara-
blemente mas poderoso, infalible y rapido que
el de las palabras” (Schopenhauer, 2013b: 512).
Sélo Rossini ha sabido manteneresta subor-
dinaciéndelapalabraalamiusicaensusdperas
buffasen las que lamusica expresalo que la pa-
labra no puede. Esto hard que Schopenhauer
diga que la “musica es capaz de expresar por
sus propios medios cualquier movimiento de
lavoluntad, cualquiersensacion, pero median-
telaadiciéndelas palabrasrecibimostambién
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poranadiduralos objetos de tales sensaciones,
los motivos que las causan” (Schopenhauer,
2013b: 513). Esto Gltimo es posible porque las
palabras son conceptos que llevan a la razén
los objetos en su universalidad abstracta ya
sin el elemento empirico de percibir directa-
mente los objetos. Asi, Schopenhauer (2013b:
513) llegara al extremo de decir que la mdsica
deunadpera“estambién eficazsin el texto”en
tanto es “expresion del significadointernoy de
la secreta necesidad de todos esos aconteci-
mientos” que narra la 6pera.

Empero, Schopenhauer no se limita a pen-
saren las éperasitalianas, sino que vamasalla
ydice que, a pesarde que “unasinfonia de Bee-
thoven nos muestra la mayor confusién [..] al
mismo tiempo en esta sinfonia nos hablan to-
das las pasionesy todos los afectos humanos:
la alegria, la tristeza, el amor, el odio, el terror,
la esperanza, etc.” (Schopenhauer, 2013b: 514).
Claro, hay que entender que estas pasiones tie-
nen de humano lo que el hombre mismo tiene
de voluntad, es decir, la irracionalidad misma.
Enotras palabras, conlas pasionesexpresadas
en la musica de Beethoven es como si la volun-
tad misma experimentara su satisfaccién e in-
satisfaccion enlamdsica.

Por medio de todas estas analogias
Schopenhauer ha pretendido exponer lo que
entiende por musica. En efecto, él habia recha-
zado laestética musical racionalista porque no
podia explicar el poderoso efecto de la musica
en el escucha. Si Rameauy su teorfa de la de-
rivaciéon han podido ser de utilidad, esto es en
la medida en que muestran sélo un lado de la
esencia de la mdsicasin llegaraagotarla:
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la masica, al margen de su significado estético
o interno, considerada desde una perspectiva
meramente externa y puramente empirica, no
es otra cosa que el medio para poder captar in-
mediatamentey en concreto enormes cifras con
su combinacién de relaciones numéricas que de
lo contrario sélo podemos reconocer indirecta-
mente mediante una comprensién conceptual.

(Schopenhauer, 2013a: 313).

Esto es, lo que mas explica la estética
musical racionalistaesel lado externodela
musica y no su verdadera esencia. Porello,
apesarde que Schopenhauer reconoce que
la teoria de la armonia ha recibido varias
criticas siguiendo atin indemne, todas las
analogias que tienen que ver con reglas de
la armonia se encuentran en el ambito de
la representacidn, en tanto que se basan
en observaciones empiricas que tienen que
ver con el lado externo de la musica.

Conclusiones

Después de la exposicidn de las concepciones
de la musica de Rousseauy Schopenhauer, es
posible derivar cuatro conclusiones. Entornoa
la estética racionalista de la misica ambos la
rechazan. Rousseau tiene diversos argumen-
tos no sélo de caracter filoséfico, sino también
de caracter tedrico-musical. Da razones de la
arbitrariedad que existe en la teoria de la ar-
monia, lo cual pone en duda el supuesto fun-
damento natural que Rameau le asignaba. El
Ensayo sobre el origen de las lenguas, cuyo titulo
completo agrega, en el que se habla de la melo-
dia y de la imitacion musical, asi como el esbozo
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anterior del mismo que es El origen de la melo-
dia, aportan razones filoséficas en el marco del
problema del origen del lenguaje, de porqué
la armonia no puede constituir la esencia de la
musica a partir del efecto moral que la misica
tiene en el escucha. No obstante, al igual que
Schopenhauer, Rousseau le dard su lugarala
armonia en el Diccionario en tanto mera teoria
fisicomatematica que explica las causasy las
reglas de lamdsica.

Porsu parte, Schopenhauer, sin dar razones
tedrico-musicales, brinda razones filoséficas
que le obligan a rechazar la estética raciona-
lista de la musica. Claro, en el fondo, ésta le
ha sido til para hablar de algo de lo que no
se puede hablar a modo de una hipétesis, in-
cluso poniendo a consideracién del lector la
aprobacién o desaprobacion de su explicacién
(Schopenhauer, 2013a: 303). Schopenhauer es-
tasatisfecho consuexplicacion, perono puede
llegar a afirmar que sea verdadera. Como Fe-
rrara (2007:196) muestra, las analogias termi-
nan por servir como referenciasalaesenciade
lamisica. Laesenciade la musica esinexplica-
ble pero si es posible aludirla, sefalarla, indi-
carla pormedio de analogias que indican cémo
se comportariala misica en si como expresion
de la voluntad. Lydia Goehr (2007: 209) declara
que laesenciadela musica paraSchopenhauer
es el silencio mismo de la razén, el silencio
conceptual y que las analogias demostraran
lo escasas que son para poder comprender la
concepcidn schopenhaueriana de la masica.
Segln Goehr, lo esencial de lamusicareside en
lo que Schopenhauer callay nodice.

En segundo lugar, Rousseau habia convoca-
do una metafisica de la musica que explicara

suverdadera esencia; es posible considerar sus
reflexiones filoséficas en torno a la msica co-
mo el desarrollo de una metafisica interna al
sujeto fundamentada en sus sentimientos mo-
rales convistasasosteneruna mdsicaimitativa
de laverdadera naturaleza del humano; porlo
tanto, el sentimiento de Rousseau es subjetivo
e individual. En cambio, para Schopenhauer la
esencia de la musica no puede explicarse por
medio de una estética; por eso desarrolla mas
propiamente una metafisica de la masica abso-
luta que unaestética,ya quelamusicadelaque
habla Schopenhauer siversa sobre sentimien-
tos abstractos, a diferencia de los sentimientos
de Rousseau. Asi, el sentimiento de Schopen-
hauer es un sentimiento con maydscula, un
sentimiento absoluto y romantico que expresa
loinefable. Ambos, Rousseauy Schopenhauer,
proclaman una metafisica de la musica, el pri-
mero unainternayelsegundo unatrascenden-
te, la una fundada en un sentimiento subjetivo
ylaotraenunoabsolutoy abstracto.

En tercer lugar, para Rousseau la musica si-
gue siendo lenguaje de sentimientos, que co-
mo lenguaje se sirve de la palabra, expresivay
melédica; porello habriadeinclinarse mas por
lamdsicavocal que porlasinfénica. En cambio,
para Schopenhauer la palabra siempre estara
subordinada a la masica, nunca podra ser lo
suficientemente expresiva para provocar los
efectos que produce la mdsica. En virtud de
ello, su inclinacién sera por la 6pera de Ros-
sini, con unjuego importante de la orquesta,
y sobre todo por la sinfonia, por ejemplo, de
Beethoven.

En cuarto y Gltimo lugar, la naturaleza
de la muisica para Rousseau se basa en la
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imitacién de la naturaleza humana en tanto
sentimientos morales internos. En cambio,
para Schopenhauer la mdsica no es imitacién
sino es expresion de la voluntad. Este caracter
expresivo de la musica ya habia sido adverti-
do por Rousseau, por ejemplo, en el articulo
“Expresion” del Diccionario, pero el ginebrino se
aferr6 al término ya sobrecargado de imitacion
para hablarde lo que pudo haber llamado “m-
sicaexpresiva”. Adiferenciade él, Schopenhauer
hablé contoda consciencia de misica expresiva
en tanto que su explicacién hacia que la musi-
caaludiera o refiriera a la voluntad. Por lo que la
musica para Schopenhauer libera por algunos
momentos del sufrimiento, ya que pormediode
la msica es posible acceder a la universalidad
no conceptual de la voluntad, que en ciertos mo-
mentos esta satisfechay en otros insatisfecha.

En resumen, las propuestas de Rousseau y
Schopenhauer muestran un enfoque alterna-
tivo a formas mas intelectualistas de concebir
la misica. Ambos dedicaron sus reflexiones
a resaltar el aspecto emocional en el ambito
humanoy poder entenderla maneraen la que
la msica es significativa para el ser humano.
Comento a manera de apunte que actualmen-
te puede ser pertinente un enfoque critico si-
milar respecto a la mdsica producida desde la
academiadirigidaaescuchas-musicos. Sinem-
bargo, la dicotomia quizas permanezca siem-
pre y cuando haya una musica “endogamica”
compuesta pory dirigida a misicos y desen-
tendida de lo popular, y una misica mas bien
“exogamica” que pretende tener un alcance
mayor sustentado en lo “popular”, entendido
esto Ultimo como lo que tenemos mas en co-
mun como seres humanos.
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The spirituality of sound: cultural differences between North
Indian musical art versus Western listening

n plenasegunda década delsiglo xxi

y ante el contexto actual de sobrevi-

vencia planetaria por la emergencia

sanitaria por Covid-19, que dejé mu-
chos estragosy problematicas de toda indole,
podemos encontrar un remanso de paz en el
arte, especificamente en la mdsica. Siendo
pertinente hacer un alto con respecto al arte
musical occidental y enfocar la vista hacia otra
perspectiva cultural.

La musica clasica del norte de la India, su
sonoridad, espiritualidad y su escucha son
conceptos de una cultura que parece lejana
desde Occidente —al menos en el punto de

1 La autora ofrece un especial agradecimiento a la contribucién
de las docentes del comité doble ciego por las sugerencias
intelectuales para el enriquecimiento del texto.

Resumen

En este articulo se exploran algunos elementos de la
musica del norte de la India, para contrastarlos con
la percepcion cultural y auditiva occidental en la que
se encuentran elementos antropoldgicos y musica-

les que permiten acercarse al arte de las sociedades

no occidentales. La pregunta que guia este texto es,

ccual es el ritual de escucha de la musica del norte
de la India, un pais caracterizado por una profunda
espiritualidad?

Palabras clave: musica, norte de la India, socieda-

des no occidentales, rituales de escucha, diferencias

vista fisico—, sin embargo, experimentar estos
sonidos genera el despertar de una profundi-
dady exige laescuchacon plenaatenciony de-
tenimiento, ya que estos sonidos provienen de
un lugar donde se mantiene una fuerte tradi-
cion musical. En este articulo se explorala pre-
guntascual eselritual de escuchade lamusica
del norte de la India, un pais caracterizado por
una profunda espiritualidad?

La mdsica es una de las formas de comuni-
cacion masantiguas del serhumano, estanan-
tiguaqueellibrode Lalliada, de Homero, inicia
conel Cantol,ylos Salmos Biblicos provienen de
oraciones cantadas de las cuales inicamente
ha sobrevivido la palabra. Actualmente, sélo
podemosimaginarcoémo se habrian oido estas
piezas que hoy sonuntesoro de lahumanidad.

culturales.

Abstract

In this article, some elements of the music of North
India are explored, to contrast them with the Wes-
tern cultural and auditory perception in which an-
thropological and musical elements are found that
allow us to approach the art of non-Western socie-
ties. The question that guides this text is, what is the
ritual of listening to the music of North India, a coun-
try characterized by a deep spirituality?

Keywords: music, North India, non-Western socie-

ties, listening rituals, cultural differences.
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Ahora bien, la misica no solamente es el so-
nido como tal, es toda una sucesién de ideas, de
palabras, es una construccion de sonidos y silen- Nadia Lépez Casas
cios en un contexto cultural dado; es un registro Licenciada en Comunicacion por

artistico humano de un tiempo y un espacio que
;s se caracteriza portener unaritualidad impregna-
La musicaesuna
delas fc.)rm.als de derla se recomienda el poder apreciary entender
comunicacion el contexto de dénde surge.

daindisoluble en su esencia, y para poder enten-

mas antiguas El ritmo de vida y la apreciacién musical en el ; U
delserhumano.  mundoOccidental handejado de lado las cualida- elniciaciénalaln
des espirituales y misticas que tiene el bello arte mental (TLRIID)

sonoro, y se ha depositado la fey la confianza en

musicos que creany hacen muisica para venderla.

Al adquirirla se compra también una sucesion de

ideas que entra en los oidos, lleva de si el contexto en el que se cred y se
introducen imagenes que inevitablemente influyen en quién la escucha.
La formaen la que se consume misica en Occidente ha construido un
sentido de pertenencia. Inclusive se crea fanatismo respecto a figuras

de la misica, porilustrar esta idea podemos hablar de grupos como las
beliebers, autodenominacion de las fans que han convertido en un ido-
lo al cantante Justin Bieber, y sin discriminar a estas jovencitas por sus
gustos musicales, también se hace mencién
de lo famosos que siguen siendo los Beatles
o mujeres vueltas locas por Elvis Presley o
Axl Rose, y seguidores acérrimos de Ac/DC
o Metallica, que también tienen miles de
fans en el mundo Occidental. Esta manera
de consumir musica a través de la industria
promueve la idealizaciéon de un misico o
unabanda hastallegaraidolatraraun héroe
y convertirlo en un serde caracter elevado.
Desde esta perspectiva es dificil enten-
der sociedades no occidentales, en las que
lo que se pone en un nivel superior no es al
artista, sino a la musica, debido a que a la
musica se le considera algo no terrenal. Esta

idea conlleva distintos criterios de escucha,
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diferentes grados de apreciacion, otros len-
guajes tanto musicales como verbales, sen-
sorialesy también, por qué no decirlo, implica
cuestiones sagradasy espirituales.

En India la misica no constituye un fenémeno
separado de las otras categorias culturales, ya
que desde el periodo védico hasta la actualidad
se relaciona con aquellas de orden religioso, lin-
glisticoy filoséfico, entre otras. Asi, el estudio de
los conceptos musicales basicos instaura un es-
quema de conocimiento en correspondencia con
laestructuradel pensamientoindio, sinel cual no
podriamos entender su cultura, como en el caso
de las conexiones entre musicay religion (Cortés

y Renteria, 2018).

En este sentido, dentro de las diferencias en-
tre lamasicaoccidental y lamisicadel norte de
laIndia, es que esta Gltima tiene como fin inter-
mediar al ser humano con lo divino. Las letras
y los cantos desaparecen (es completamente
instrumental) y las formas de tocaresta musica
tienen muchasreglas para suinterpretacion.

Aunado a lo anterior, otra diferencia que
separa a los occidentales de otras culturas
es la musica interpretada en vivo, ésta vive
mientras se interpreta y muere cuando deja
de ser ejecutada, es una analogia del ciclo de
lavida: nacimiento, muertey resurreccién. Por
lo tanto, la musica se llena de simbolismos, al
ejecutarse en vivo, nunca es la misma, es muy

importante por sucontenido espiritual y ritual
pues las grabaciones sélo capturan un mo-
mento, pero se escapan deellaslasvariaciones
queledanvida.

Siendo “laejecucién envivo” muy importan-
te por su contenido espiritual y ritual, podria
hacerse una analogia con eljazzy el flamenco,
los cuales tienen en comdn su “caracter de im-
provisacion” compartiendo esa asimetria que
tienen los sonidos musicales del norte de la In-
diay que, sobre todo, en el flamenco también
se aprecia la ritualidad que estan contenidas
en el canto, la guitarray la danza, puesto que
noessiempreigual suejecucién envivo; estole
da un toque especial a sus sonidos musicales,
ya sea por su contenido espiritual o laidea de
losagradoinsertadaen sus propiastradiciones
musicales.

La interpretacién de la musica clasica de la
Indiaestodounritual quedebe seguirse pasoa
paso, de formaineludible. Es mas que una ma-
nera de entretenimiento, cumple una funcién
de autorreflexién y vinculacion social (Shafer,
Tipandjany Sedlmeier, 2012) y es una comple-
jaarquitectura espiritual que se desarrolla en
ritual. Por ejemplo, en cuanto al escenario, en
el imaginario colectivo hindd, los pies son un
elemento impuro por estar en contacto con el
suelo, por lo que los musicos de esta cultura se
despojan de su calzadoy suben a una platafor-
ma que los aleja del suelo, que también es un
elemento impuro.

La interpretacion de la musica clasica de la India
es todo un ritual que debe seguirse paso a paso, de

formaineludible.
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También es necesario mencionar los ragas, que son
las disposiciones en las que se acomodan las notas
musicales dentro del sistema hindd, los cuales, de-
pendiendo su clasificacién, podran sélo tocarse en la
mafiana o en la tarde, o si el dia es lluvioso o soleado;
todas estas cuestiones de posicionamiento ritual ha-
cen que la complejidad se vaya acrecentando ante los
ojosy oidos occidentales.

Ahora bien, la musica hindustani del norte de la In-
dia, desarrollada por hindiesy musulmanes porigual,
se caracteriza por la produccién de un sistema ritmico
extremadamente rico (Pérez Aldeguer, 2013). Todavia
mas compleja es la cuestion métrica, por lo que esim-
portante mencionar que a diferencia del mundo Occi-
dental, la visién hindd es distinta debido a que tienen
gusto porlaasimetria.

Lamétrica porlaquese guian las melodias basadas
en los ragas estan cimentadas en ritmos asimétricos:
tres, nueve, siete, trece, son los ritmos en los que el
ejecutante deleita a la audiencia a diferencia de los
ritmos 4/4 en la musica occidental. La belleza de la
musica de la India esta construida sobre 12/8,7/505/8,
toda unacomplejidad para oidos acostumbradosalos
nimeros enteros y sus derivados, ya que el gusto por
los multiplos de 5010 no permite apreciar un lenguaje
distinto enfocado a la asimetria: todo un paradigma
de lasimetriacomo belleza, que poco permite apreciar
estearte.

Por Gltimo, el musico se reline entorno asu publico,
quien se presenta a si mismo. Los instrumentos son
en su mayoria melddicos, construidos para tocar una
sola nota a lavezy no muchas al mismo tiempo, dan-
do con esto una melodia. Es el instrumento musical el
que produce sonido cuando es excitado por percusion
directa o indirecta, enseguida presentan el raga que
vanainterpretar, se descalzany subenala plataforma
(que comoseescribid en lineas anteriores, losalejadel
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piso), presentan las notas en su instrumento,
las cuales tocan lentamente —como dibujan-
dolas paraqueel piblico las perciba—, e inician
su presentacion. La cual esta desarrollada en
tres partes:

Parte nimero uno. La presentacion de las
notas (ya observada).

Parte nimero dos. Desarrollo de los temas
conelraga.

Parte ndmero tres. Por Gltimo, como una
forma de exaltaciény de maestria en su ejecu-
cién, lavelocidad se elevay con ello la dificul-
tad paraterminarabruptamente, mostrandoa
laaudienciasucapacidad de interpretacion. Al
mismo tiempo, el piblico no es un ente pasivo
que sélo recibe, también ha sido educado pa-
ra contar los ritmos que los musicos ejecutan,
percibe que la ejecucién esté situada correcta-
mente en el eje métrico o melddico, identifi-
cando a un buen mdsico o alguien primerizo.

En la India la masica es demasiado impor-
tante para dejarla a los musicos. En el norte
de la India los patrones métricos se transmi-

ten entre el publico,
entre la poblacién; es
un producto cultural
de identidad. También
los ragas se transmiten
vocalmente, de padre a

Enlaindia hijo, de amigo a amigo,
lamusicaes como side una cancién
demasiado se tratara. Pero no es
importante para sélo una sucesion de
dejarlaalos notas o de sonidos, son

. ideas expresadas en
MmusICOS.

forma sonora, una cul-
tura oral del sonido.

La musica se transmite oralmente y existe
un lazo sagrado entre la masica y el musico
que permeaasu publico, el cual es también un
actor, un receptor activo que asiste al eventoy
[leva una cuenta interna, siguiendo fielmente
el desenvolvimiento del sonido que reacciona
positiva o negativamente al ritual creado. Los
aplausos conseguidos no son tanto de aproba-
cién porlabellezaestéticadelaobrasinoporla
capacidad de reelaborar una pieza reconocida
portodos.

Encuantoalafunciénque cumple la misica
en el norte de la India respecto a la autorre-
flexion y vinculacién social, tales elementos
forman parte de lo que se define como “esté-
tica de la recepcion”, que es el efecto que tie-
ne la obra de arte en el espectador, ya sea el
teatro, el cine, la musica, la pintura, la danza,
etc. Por ejemplo, la Poética de Aristételes, que
se definecomo la primera estética de la recep-
cién, al mencionar que la obra de arte tragica
esta constituida por el mythos (el cual conoce
y se identifica el pueblo de la antigua Grecia,
cuyo conocimiento formaba parte de su edu-
cacion ciudadana), la mimesis (imitacién de la
pasiones o emociones de los personajes a tra-
vésdelritualdeladanza, el coro,lamdasica) yla
katharsis (que menciona Aristdteles en Poética,
cuya concepcidn se entiende como purifica-
cién, purgacién o clarificacion a través de las
pasiones compasiony temor).

Como conclusién es pertinente decir que
el arte en el norte de la India es un aspecto
musical que no es meramente recreativo, es
un simbolismo de vida donde los sonidos son
ciclicosy muestran la vision hind del tiempo,
de repeticiény conjugacién. Donde la belleza
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de laasimetria aporta las distintas formas que
envuelven su espiritualidad, donde el rito so-
noro necesita apreciarse de forma viva, caso
contrariode los occidentalesacostumbrados a
oir mdsica empaquetada para consumoy co-
mo mera diversion como una forma de llenar
los silencios de lavida.

La musica del norte de la India forma un
marco sagrado, con reglas que establecen tra-
dicién, lo que transmite sensacion de enten-
dimiento mutuo organizado donde el sonido
es social. Significa identidad, un imaginario
colectivo sonoro.

Asimismo, los elementos que constituyen la
cultura musical del norte de la India como las
melodias basadas en los ragas, la cuestion mé-
trica, el gusto por la asimetria, que el piblico
es un receptor activo conocedor de las ideas
expresadas en forma sonora, etc., constituyen
una estética de la recepcion, puesto que son
elementos importantes para la configuracion
de unimaginario colectivo sonoro que confor-
man una identidad social.

Nota: musica sugerida para acompafar la
lectura del texto.
= Colores.TV. (25 de febrero, 2014). Sanj
Bhadoriya, Misica Clasica del Norte
India. [Video]. YouTube. https://w
tube.com/watch?v=sunjEC10lUM
s Dragovar Alhazred. (29 de a
2013). Miisica Clasica del Norte
Meéxico. [Video]. YouTube. ht
youtube.com/watch?v=dMVhXx
= Rlieskys6. (31 de agosto de
Mohiuddin Dagar - Dhrupad - R

[Video]. YouTube. https://[www.youtube.
com/watch?v=q5trNs7M3MU
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(Existe el arte
prehispdnico?

Elizabeth Conzélez Torres
eligonto@yahoo.com.mx

Resumen

En este articulo propongo repensar lo que entende-
mos como arte prehispdnico a partir de las implica-
ciones que para la cosmovision de los pueblos del
México antiguo pudieron tener los materiales con que

se realizaban las llamadas obras de arte, asi como la

manufactura y los objetos. Para esto reviso algunas

propuestas sobre la cosmovision y el arte de manera
general para los pueblos mesoamericanos y especial-
mente en el caso de los mexicas. También expongo
caracteristicas del arte indigena en la actualidad.

Palabras clave: arte prehispanico, arte mesoameri-

cano, cosmovision, arte indigena.
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Abstract

In this article, | propose to rethink what we unders-
tand as “pre-Columbian art,” based on the implica-
tions that the materials of the so-called works of art
are made of, as well as the crafting and the object it-
self, might've had for the Mesoamerican cosmovision.
For this, some approaches are reviewed on worldview
and art in general for the Mesoamerican peoples, es-
pecially in the case of the Mexica culture. It also expo-
ses some characteristics of indigenous art today.
Keywords: pre-Hispanic art, Mesoamerican art,

worldview, indigenous art.
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Introduccién

Este articulo nace de mi experiencia como do-
cente en laasignatura de Historia de México I,
enelColegiode Cienciasy Humanidades (ccH),
especialmente de mireflexion sobre launidad
en la que se aborda el México prehispanico,
pues al estudiarel proceso civilizatorio mesoa-
mericano siempre aparece el cuestionamiento
sobre la finalidad de las distintas expresiones
culturales de estas sociedades: la arquitectu-
ra, laescultura, la pintura, ladanza, lamdsica:
seranarte?; spodriamos considerar de esta ma-
nera las llamadas cabezas colosales olmecas,
los murales mayas de Bonampak o los cddices
mixtecosy las distintas expresiones de danza
y misica de estos pueblos?; shasta que punto
son validas las apreciaciones estéticas sobre
“obras” de las que desconocemos el contexto
cultural en que fueron creadas?

Estas preguntas surgen de mi inquietud como antropéloga por tra-
tar de entender tales creaciones desde una vision emic, es decir, desde la
perspectiva de las propias culturas (entendiendo la légica cultural que
subyace en sus creaciones). En este caso esimposible conocer de manera
directael puntodevistade los antiguos pueblos que crearon estas obras,
puesya no existen mas; sin embargo, propongo revisar qué pudieron im-
plicar la manufactura y los materiales empleados en la elaboracién de
las obras artisticas de estos pueblos a partir de su cosmovision. De esta
forma podriamos acercarnos a cdmo pudieron entender el arte estas so-
ciedades, desde su propia l6gica cultural.

Laintencién de hacer esta breve reflexion es abonar a la discusién de
un concepto de arte que sea capaz de englobarexpresiones que proceden
de contextos culturales muy distintos a los occidentales.

Es importante indicar que el proceso civilizatorio mesoamericano
es un complejo cimulo de experiencias compartidas por distintos pue-
blos a lo largo de varios miles de afios, al menos 4500. Alrededor del
2500 antes de nuestra era, se dan los primeros asentamientos ligados al
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descubrimiento de la ceramicay la agricultura
(Lépezy Lopez, 2014:70). Varios conceptos que
tomaran forma en las llamadas obras artisti-
cas del México prehispanico se generaron en
aquellos diasy tuvieron continuidad a lo largo
de grandes periodos de tiempo; el trabajo en
jade, porejemplo, esta presente en Mesoamé-
ricadesde la época de los olmecas.

De todo ese proceso tenemos mas informa-
cion sélo de la dltima parte y la mayoria hace
referencia al pueblo mexica; si bien no pode-
mos generalizar que lo sucedido en el caso
mexica pasé entre los otros pueblos mesoame-
ricanos, es un marco de referencia ineludible
paraabordarel tema.

Indudablemente el autor que ha dado pie
para abordarel artey a los creadores de éste,
eselfildsofo e historiador Miguel Le6n-Portilla
(1974), quien en su obra La filosofia nahuat! pro-
puso, basado en testimonios orales recogidos
por fray Bernardino de Sahagin y plasmados
en documentos durante el siglo xvi, la exis-
tencia de un concepto de “artista” entre los
mexicas.

En todos los textos en que se describe la figura
y los rasgos caracteristicos de los cantores, pin-
tores, orfebres, etc., se dice siempre de ellos que
son “toltecas”, que obran como “toltecas” que sus
creacionesson fruto de la Toltecayotl. Y hay incluso
untextoenelcual,enformageneral se describe la
figura del artista, refiriéndose precisamente a él

como un toltécatl. (Ledn-Portilla, 1974: 261).

Ledn-Portilla expone varias caracteristicas
de los artistas mexicas, especialmente la pre-
destinacion, las diversasclasesde artistasy las

implicaciones histéricas del término nahuatl
paradesignarlos. Respectoalapredestinacion
expresa de que los individuos que eran artis-
tas nacian en dias especificos, pues segtin los
nahuas habia unarelacion entre el dia de naci-
miento de una personay sudestino, los dias fa-
vorables paraque una persona fuera un artista
eran los dias ce xochitl (uno flor) y chicome xochit!
(siete flor), aunque Ledn-Portilla hace énfasis
en que ademas de la predestinacion, los indi-
viduos tendrian que aprender a “dialogar con
su propio corazén” para ser artistas. Ademas
menciona al menos tres tipos distintos de ar-
tistas destacados en el mundo nahuatl: aman-
tecatl (los que hacian el trabajo de plumas),
tlahcuilo (los pintores) y zuquichiuhqui (los que
hacen el arte del barro). Es importante decir
que Ledn-Portilla fue quien propuso el término
toltécatl, que puede traducirse como “artista”,
y alude tanto a la habilidad de hacer obras de
extraordinaria belleza, como a la conciencia
histérica de los mexicas, pues estos reconocian
que antes que ellos existi6 la cultura toltecay
se asumian como sus herederos.

Sin duda, la aportacién de Le6n-Portilla es
trascendental por situar la figura del “artista”
y mencionar la posibilidad de que las obras de
estos creadores deban verse con una 6ptica
distinta a la occidental. Aunque no profundiza
en este aspecto, da oportunidad a que inves-
tigadores con la misma preocupacién lo reto-
men posteriormente.

Desde la antropologia, para tener un acer-
camiento a las manifestaciones culturales de
cualquier pueblo, ya sea del presente o del pa-
sado, es fundamental entender la manera en
que ese pueblo interpreta el mundo en el que
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La cosmovisidén es un amplio y diverso cuerpo de
conocimientos y de pensamiento sistemati-
co, acumulado, modificado y trasmitido a través del
tiempo, coherente y ldgico, pero no homogéneo ni

normativo.

vive. Un concepto que nos permite entender
estarelaciénentrelaspersonasyel mundoque
lesrodea esel de cosmovision. Catharine Good
(2015) explica que la cosmovisién es un amplio
ydiverso cuerpo de conocimientos y de pensa-
miento sistematico, acumulado, modificado
y trasmitido a través del tiempo, coherente y
|6gico, pero no homogéneo ni normativo. En
ésta existen teorias del mundo natural, teorias
econdmicas, teorias de la persona, entre otras,
que permiten a los seres humanos entendery
relacionarse con el mundo fisico-material. En
algunos contextos pueden dar las bases para
los principios institucionales de la relacion so-
cialy politica, y tratarampliamente las dimen-
siones filoséficas, religiosas y estéticas de la
vida humana.

En este articulo no podemos profundizar
sobre todos los aspectos que implicaba la cos-
movisién mesoamericana, porlosélo que des-
tacaré dos de ellos que me parecen relevantes
para abordar el arte mesoamericano. Por una
parte, es necesario entender desde la cosmo-
vision qué significaban los materiales y los
objetos que se producian con esos materiales
(estoloabordaré a partirde las propuestas del
historiador Alfredo Lopez Austin), y, por otra
parte, qué pudo haberimplicado la produccién
misma del arte (esto lo analizaré desde las re-
flexiones de laantropéloga Inga Clendinnen).

Es muy importante analizar qué pudo haber
simbolizado unaroca o la madera de un arbol,
el barro, el oro, las diversas piedras como el ja-
de, el cristal de roca, el alabastro, o cualquiera
de los otros materiales que utilizaron los pue-
blos prehispanicos en sus obras. Necesaria-
mente, debemos observar qué tipo derelacion
se estableciay qué significaban los materiales
enlavidade estos pueblos. Sibien no podemos
hablarde todos los sentidos y significados que
comprendieron los materiales utilizados, esin-
dispensable tener presente que seguramente
tenian un significado muy distinto al que hoy
tiene para nosotros y en la cultura en la que
vivimos.

Lépez Austin (2009) plantea’ que, para
varios pueblos mesoamericanos, el mundo
habitado era producto de uno previo. En este
primer mundo las deidadesy los animales con-
vivian, losanimales eran personasy diferentes
a como los conocemos hoy, en un mundo eté-
reo,y laexistenciaeraeterna. Pero este mundo
termind cuando el sol decidié autosacrificarse
ytomarsu formaactual, los cuerpos de anima-
lesy las deidades se volvieron sélidos, se po-
dian desgastary morir; en este amanecer los
animales y las deidades adoptaron la forma
que tenian en ese momento. “El primer siglo

1 Sélohagounresumen muy escueto de unaampliay compleja
propuesta que el autor presenta en distintos articulos, entre
ellos Lopez Austin (2009) y Lopez Austin (2015).
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fue el tiempo de la aventura, el tiempo del mi-
to. El primer amanecer marcé su finy arrancé
con el siglo segundo, con el principio del mun-
do” (Lépez Austin, 2009: 10). En este nuevo
mundo las deidades adquirieron las mas di-
versas formas, pero guardaronensuinteriorla
divinidad, la sacralidad del primer mundo.

Las criaturas poseen distintos atributos. Este, y
sélo este, es su hogar. Son entes complejos con
personalidades propias en la mas vasta diver-
sidad de lo mundano: montes, piedras, aguas,
vientos, fuegos, astros, arbolesy plantas, anima-
les, hombres, todos con una conciencia que remi-
te al prodigioso momento de la creacion. (Lépez

Austin, 2009:9).
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Entonces, para los pueblos mesoamerica-
nos los materiales que ya mencioné —como la
roca o las diversas piedras, las maderas, los
metales—no eran inertes y muertos, sino que
posefan a lo divino en su interior, de alguna
manera estan vivos: “Todos estan provistos de
una interioridad divina que les proporciona
percepciéon y sensibilidad, pensamiento, vo-
luntady poder de accién” (Lopez Austin, 2009:
9). Pero, ademas, estas cualidades permane-
cenen los productos que surgen de ellos.

Y no sélo los mencionados son criaturas: se unen
alalista los seres que otras tradiciones llaman
“artificiales”. En efecto, para el pensamiento me-
soamericano lo creado porlas manos del hombre
alcanza el rango de las criaturas y posee concien-
cia, puessusclases proceden de la distante salida

pristina del sol. (L6pez Austin, 2009: 9).

Estas cualidades de los materialesy los pro-
ductos que de ellos se obtenian, marcan una di-
ferencia sustancial con el arte de Occidente, es
decir, es muy posible que muchas de las obras
del llamado arte prehispanico no hayan sido
concebidas como objetos inertes que adornan
espacios, sinocomo un tipo de personas sagra-
das. Enlaetnografia contemporanea devarios
pueblos indigenas de nuestro pais se ha docu-
mentado una insistente personificacion, esto
es, algunos objetos son considerados personas
que pueden tener emociones, voluntad y po-
der para hacer cosas, lo cual es especialmente
notorio en el caso de instrumentos musicales
(Acevedo, 2021: 9).

Desde otro enfoque, pero teniendo en
cuenta que los pueblos mesoamericanos te-
nian una percepcion distinta a la nuestra, Inga
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Clendinnen (1998) destaca dos puntos valio-
sos a tener en cuenta al conocer el arte de los
pueblos mesoamericanosy especialmente del
pueblo mexica. A partirde lainterpretacion de
un texto del siglo xvi, la autora plantea que el
arte es una de las formas en como se muestra
|a vision del mundo de los mexicas y que en
esta vision el proceso de construccién de la
obraestremendamente valioso en tanto es un
transcurrir efimero. A continuacion, trataré de
exponer estos conceptos.

Confloresescribes, Dadorde lavida,
con cantos dascolor,
concantossombreas,

alosque handevivirenlatierra,

Después destruirdsaaguilasytigres
sbloentulibrode pinturasvivimos

aquisobrelatierra®.

Para Clendinnen este texto sugiere que “el
mundo experimentado es un libro ilustrado,
permanentemente cantadoy pintado en exis-
tencia porel Dadorde laVida; que muere cons-
tantemente, que se renueva constantemente”
(1998: 282), esto implica una postura ontolégi-
caenlaque:

Loquellamamos “naturaleza”eslacreacion de un
arte sagrado. También lo son los arreglos huma-
nos. En este mundo pintado los hombres no go-
zande ninguna prioridad, ellos (igual que todo lo
demas) son ficciones, sus breves vidas formadas

porunimpulso estéticodivino[..] Nuestro mundo

2 Los Romances de los Sefiores de Nueva Espaiia, fol. 9v-10r., trad.
Miguel Le6n-Portilla, en “Translating Amerindian Texts”, p.119.

no es la medida de lo “real” sino una ficcion, una
cosa constantemente hechay rehecha porel divi-
noartesano, sus criaturasy cosas llamadasa una
existencia transitoria a través de la pintura y el
canto de un elaborado texto pictérico. (Clendin-

nen,1998:282).

Es asi como el “arte” se vuelve una “blsque-
da colectiva de lo real” que ademas, segln
Clendinnen, es un texto opaco y borroso para
los ojos humanos. Los amantecatl (los que ha-
cianeltrabajo de plumas), los zuquichiuhqui (los
que hacen el arte del barro), buscan acercarse
al texto divino ejemplar, pero especialmente
los tlahcuilomeh (los pintores) y los cuicanimeh
(los que cantan), pues reproducen la accién
divina de recrear la realidad. Pero ademas hay
otro elemento valioso en el proceso de la crea-
ciéndel arte:

La transitoriedad, también se vuelve un indica-
dor de lo sagrado cuando el divino artista “escri-
be con flores”y “colorea con cantares”. La fugaz
belleza alude al mundo novisto de losagradoy lo

perdurable. Por tanto las cosas fragilesy fugaces

El‘arte’se vuelve
una ‘blisqueda
colectivade
loreal.
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Un caso especial lo representan las esculturas,
pues la mayoria de las veces no son realistas,
y, entonces, habria que entender qué es lo que se

captura, qué sefija.

seran apreciadas precisamente porque son eva-
nescentes, constantemente fluidas a lo largo de
ese margen de brillo tenue de lo invisible y real.

(Clendinnen, 1998: 285).

Ahora bien, estas dos caracteristicas son
para Clendinnen elementos basicos para in-
terpretardistintas expresiones artisticas de los
mexicas. Porejemplo, a partirde estas aprecia-
ciones plantea que el arte hecho con plumas,
altamente valorado porvarios pueblos mesoa-
mericanos, era tal debido, entre otras cosas, a
que las plumas eran un material mediador

entre lo visible y lo sagrado no visible, volviendo
asfvisible loinvisible. Los mexicas llamabana sus
plumasy arte plumario mas preciado Sombras de
lo Sagrado, las maravillosas proyecciones a este
mundo opaco de luz, colory exquisita delicadeza

del mundodelosdioses. (Clendinnen, 1998: 287).

De modo similar, los cantares eran formas
estructuradas pero no estaticas, estaban en
constante recreacion, se destacaban por su
fugaz belleza, pues el sonido es algo que esta
s6lo presente en el momento de la ejecucion,
sedesvanece en breve tiempo, y algunas veces
son instrumento del mundo sagrado a través
del cantor.

Muchos de los cantares son antifonales un dialo-

goentreel cantorydeidadenel que el dios mismo

convocado por el cantary el cantor “pinta” en el
florido patio, cantando por la garganta humana
con el artista humano convertido en su instru-

mento. (Clendinnen,1998: 291).

Un caso especial lo representan las escul-
turas, pues la mayoria de las veces no son rea-
listas, y, entonces, habria que entender qué es
lo que se captura, qué se fija. En este punto, la
interpretacion resulta muy interesante, ya que
se capturan —especialmente en el caso de es-
culturas de animales—dos cosas: la presencia
efimeradel objetoenel planoterrenaly al mis-
mo tiempo sus cualidades sagradas,

objetos que se convierten en simbolos, median
entre un mundo visible de imperfectas represen-
tacionesyel mundo novisible de loinmutable[..]
ese deseo de realizar lainvariable forma original
esloque animaba el impulso mexica de modelar
lo transitorioy lo significativo en piedra, sin im-
portar ladificultad y el trabajo de la tarea (Clen-

dinnen, 1998:300).

Como hemos visto estos autores sugieren
que en el llamado arte prehispanico esta pre-
sente un concepto de dualidad, tanto en los
materiales comoen lasobrascreadas, escomo
si fueran a lavez dos entidades en una misma
materialidad; es decir, en una misma escultu-
ra, por ejemplo, estan reunidas una entidad
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sagrada que vincula a ésta con otra realidad
(larealidad verdadera segtin Clendinnen o el
mundo previo a la salida del sol segiin Lopez
Austin) y, simultaneamente, esa pieza esta
cargada con lo transitorio y perecedero de es-
tarealidad.

Teniendo claro que los materialesylaaccién
de producir lo que se ha [lamado arte para los
pueblos mesoamericanos, y especialmente
para el pueblo mexica, es algo muy distinto
a nuestras ideas y conceptos de arte, a conti-
nuacién, mostraré algunas caracteristicas de
la creaci6n artistica que estan presentes en
los pueblos indigenas contemporaneos y que
seguramente son parte de un largo proceso
historico que ha tenido continuidad.

Catharine Good (2010) observa otra perspec-
tiva interesante del arte indigena, basada en su
trabajo de campo en comunidades de origen
nahua, de laregion del Alto Balsas en el estado
de Guerrero. Estaantropéloga plantea que:

Lafinalidad de la accién artistica, estética o crea-
tiva en las culturas que estudiamos no es el bien
material acabado; més bien es su uso dentro de
procesos religiosos, sociales o econdmicos que
tienen sus propias finalidades; los mejores ejem-
plosdeestefendmenosedanenel camporitual o

enlasrelacionesdeintercambio. (Good, 2010: 24).

Good explica que para estos pueblos, en
consonancia con Clendinnen y Lépez Austin,
los objetos o piezas de arte no son sélo obje-
tos, pues explica que no estan separados de la
persona que los crea, sino que son el depdsito
de la energiavital de la persona creadora, esta
energia se denomina chicahualiztli:

En el caso de los nahuas del Alto Balsas, Guerre-
ro, hay unarelacion estrecha entre la persona, el
objeto y el contexto social de su transferencia;
por eso los objetos en si generan relaciones so-
ciales. Los objetos tienen esta capacidad porque,
de acuerdo con lalégica cultural local, la fuerzao
energiavital de las personas se transmitey fluye
cristalizando en los objetos que pueden ofrecer

en prestaciones. (Good, 2010: 26).

También propone que los objetos son por-
tadores de la historiay la memoria local, tanto
en lo que se pudiera plasmar en ellos, como

es el caso de las pinturas en papel amate que
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La finalidad de la accién artistica, estética o creativa
en las culturas que estudiamos no es el bien material
acabado; mas bien es su uso dentro de procesos
religiosos, sociales 0 econdmicos que tienen sus

propias finalidades;

realizan las personas de la regién del Alto
Balsas, donde son cuidosamente plasmados
momentos significativos de la vida de esos
pueblos, o en algunos otros casos, como es el
de lasimagenes de los santos, pues estos obje-
tos “son depositarios de la memoria colectiva,
permiten recordar quiénes han sido sus custo-
diosy quiénes han patrocinado sus fiestas; de
modo que son figuras centrales en los relatos
fundacionalesde los pueblos” (Good, 2010: 27).
Finalmente, para tener una vision distinta
del llamado arte prehispanico, es necesario in-
corporartodas o algunas de las caracteristicas
mencionadas en este articulo. Se podria tratar
entonces no de obras sino de objetos anima-
dos con voluntad propia, pues fueron creados
con materiales que guardan a las divinidades
ensuinteriorysuelaboracién reproduce cons-
tantemente la creaciéon del mundo humano
por parte de las divinidades, pero al mismo
tiempo son portadoras de memoria e historia
ydelaenergiavital de sus creadores.

Reflexiones finales

Durante el siglo xvin, en Europa acontecie-
ron movimientos intelectuales que dejaron
profundas huellas en las ciencias y el arte, el
problema con estas nociones es que genera-
ron una vision tremendamente etnocéntrica

del conocimiento, es decir, la ciencia, |a histo-
ria o el arte sélo podian pertenecer a la tradi-
cionintelectual occidental; de ahi que muchas
otras formas de conocimiento fueran menos-
preciadasy calificadas de mitos, en el caso de
la historia; de supersticiones, en el caso de la
ciencia, y de artesania o arte primitivo, en el
caso del arte. Las caracteristicas de laobra de
arte emanada de estos momentos y entendi-
da como una creacién individual Ginica, hecha
con maestria técnicay dotada de extraordina-
ria belleza, no es muy (til en otros contextos
culturales.

En el caso de los pueblos que habitaron lo
que hoy es México se ha calificado como arte
a distintos elementos que proceden de las re-
giones que conforman Mesoamérica y de los
horizontes culturales a través de los cuales se
ha periodizado la historia prehispanica. Es asi
como figurillas de barro, piezas de jade, hue-
so o concha, esculturas de barro o de roca en
distintos formatos, cddices, murales y cera-
mica hansido considerados arte; el papel que
han jugado los soportes o los materiales que
se emplearon en su manufactura han sido
importantes en la medida que conservaron
suficientemente bien formasy rasgos a través
del tiempo, lo cual permite su estudio. Desde
la historia del arte se han identificado distin-
tos estilos y tematicas, y destacan la forma,
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los rasgos, las texturas; sin embargo, este tipo
de apreciaciones no nos permiten conocer por
qué estas obras tomaban esas formas o qué
podian representar.

Por lo que propongo necesario entender el
artede maneraamplia, como una construccion
social que se experimenta a partir de contextos
culturales especificos pues, como advierte Ca-
tharine Good (2010), lo que es llamado arte ha
implicado la universalizacion de la categoriay
de los objetos, dejando fuera otras manifesta-
ciones que fuerony son creadas en un contexto
cultural distinto del que procede esta catego-
ria. “El arte” en su concepcién ortodoxa es una
construccion cultural occidental, que emerge
de un momento histérico, econémico y social
muy especifico, pero que no existe como con-
ceptoen otras culturas.

A lo largo de este articulo se han plantea-
do otras posibilidades para entender el arte
prehispanico, procuré mostrar que ni los ma-
teriales ni la manufactura de los objetos y las
propiedades de estos son similares a lo que
aconteceenelarte occidental; portanto, es ne-
cesario repensar estas caracteristicas cuando
nos referimos a las piezas creadas antes de la
invasion hispanay asiacercarnos a los valores
y las légicas de creacién cultural desde otras
Opticas.
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Fabidn Ugalde nacié en
Querétaro (1967). Es egresado

de la Escuela Nacional de
Pintura, Escultura y Grabado La
Esmeralda, del Instituto Nacional
de Bellas Artes y Literatura
(INBAL).
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Ha sido miembro del Sistema Nacional de Creadores
de Arte en tres ocasiones, ademds, ha recibido
diversos reconocimientos a lo largo de su trayectoria
artistica como el primer premio de adquisicién en la
X Bienal de Pintura Rufino Tamayo (2000), el primer
premio de adquisicién en Salén de Octubre (2000),
la Beca de la Pollock-Krasner Foundation (2001)

y el primer premio de adquisicién en la 3¢ Bienal
Nacional de Arte Lumen (2018).
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Desde 1998, la obra de Ugalde ha
sido exhibida en un gran nimero
de museos y galeri{as tanto en
México como en el extranjero.
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Algunas de sus
exposiciones individuales
son: Esperando un Final
Feliz, Camac Art Centre
(Champagne, Francia,
2007); Fabidn Ugalde, Cité
Internationale des Arts
(Paris, Francia, 2003);
FIRED, SCOPE Art Fair (Nueva
YorR, Estados Unidos,
2005); Four Seasons,
Centro de las Artes, Parque
Fundidora (Monterrey,
México, 2011); ART VS ART,
Mueso de la Ciudad de
Querétaro (Querétaro,
México, 2012); Focus,
Galerie LeRoyer (Montreal,
Canadd, 2021).
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Respecto a exposiciones
colecticas, ha participado
en: MesoAmeérica:
Oscilaciones y Artificios,
Centro Atldntico de Arte
Moderno (Gran Canaria,
Esparia); Comic Release:
Negotiating Identity

for a New Generation,
Purnell Center for

the Arts (Pittsburgh,
Estados Unidos, 2003),
Contemporary Arts
Center (Nueva Orleans,
Estados Unidos, 2003);
Mexican Report, Blue Start
Art Space (San Antonio,
Estados Unidos, 2005);

X Bienal de Monterrey
Femsa, Museo de Arte
Contempordneo Marco
(Monterrey, México,
2012); Arte Vivo, Museo

de Arte Moderno (Ciudad
de México, México, 2019);
Fiat lux, Museo de Arte
Contempordneo Querétaro
(Querétaro, México, 2020);
entre muchas otras.
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Eltrabajo de Fabidn Ugalde forma
parte de colecciones publicas de
distintos museos, entre ellos, el Museo
de Arte Contempordneo Rufino
Tamayo, el Museo de la Ciudad de
Querétaro, el Museo de la Cancilleria,
el Museo de la Secretaria de
Hacienda y Crédito Publico, el Museo
Universitario Arte Contempordneo y
el Camac Art Centre.
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Apuntes sobre

el arte y

a Industria cultural

en el pensamiento de Adorno

Adriana Mendoza Chavez
adriana_mendozzaa@hotmail com

Lectures notes on art and culture

Resumen

El presente trabajo muestra la vision de Theodor
Adornoy Max Horkheimer sobre laindustria cultural,
ante la cual, Adornoinsistira en la continuidad del ar-
te auraticocomo el de Arnold Schénberg, quien expo-
nia en sus obras ciertas caracteristicas que impedian

su asimilacion por parte del sistema capitalista y de

las masas. Ante esto, el viraje es hacia un posiciona-

miento que no serinda ante el enfoque capitalista, pe-
rotampoco adopte los planteamientos adornianos de
manera absoluta, parece importante.

Palabras clave: industria cultural, arte auratico, re-

produccion técnica, Schénberg, dodecafonismo.
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industry in Adorno’s philosophy

Abstract

The following essay refers to Adorno and Horkhei-
mer’s cultural industry thoughts, in which Adorno
defends auratic art continuity such as Arnold Schon-
berg’s music. The musician’s works have specific
characteristics that exclude them from capitalism
assimilation and the masses’ attention. In response,
we think of a turning point that does not surrender to
capitalism, but neither accepts Adornos’ views in an
absolute way.

Keywords: Culturalindustry, auratic art, technologi-

calreproduction, Schénberg, dodecaphonism.
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“itodo!” y entre nada y todo, fundiéndonos el todo y la nada en nosotros [..]
Miguel de Unamuno

| pensar en las bondades del desarrollo tecnolégico de

finales del siglo xix y durante el siglo xx, encontramos

una de las visiones mas significativas sobre la relacion

entre los medios de reproduccién emergentesy el arte.
Se trata de las consideraciones realizadas por el fil6sofo aleman de
origenjudio Walter Benjamin, quien sostenia que el arte de la época
se encontraba en una transformacion que lo conducia de un estadio
auratico accesible para unos cuantos, a uno profano que garantiza-
balaamplificacion de su exhibicién parallegaralas mayorias. Como
bien apunta Bolivar Echeverria (2009), al suscitarse el descenso del
culto manifiesto por las obras de arte, éste comenzaba “a desvane-
cerse como arte independiente o puro, viéndose entregado (...) auna
experiencia de una vida social recién en formacién que [integraba
y difundia] en si la experiencia estética que él es capaz de suscitar”
(Echeverria, parr. 21).

En este sentido, la emancipacion del arte en la época de las van-
guardias o del arte moderno, la erigia menos auratica y de facil acce-
so para las mayorias, a quienes Benjamin consideraba “un nuevo tipo
de masas humanas (..) que se resocializan a partir de la propuesta
practica espontanea del ‘proletariado consciente de clase’, es decir,
de los trabajadores rebeldes a la socializacion impuesta por la eco-
nomia capitalista” (Echeverria, 2009). Es asi como el autor de La obra

La inquietud ante la muerte provoca en la
humanidad un anhelo de inmortalidad
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de arte en la época de su reproductibilidad técnica
conferia a las masas “una nueva percepcién o
sensibilidad que [trafa] consigo ante todo la
decadencia del aura” (Echeverria, parr. 28). El
arte abandonaba, pues, toda pretensién de
solemnidady toda exigencia de concentracion
y atencién acuciante por parte del espectador.
Frente a estos senalamientos, Theodor
Adorno junto con Max Horkheimer van a
sefialar que las masas o mayorias a las que re-
fiere Benjamin, mas que ser conscientes de su
sometimiento al sistema capitalistacomo con-
secuenciade laindustria cultural, la cual echa
mano de los medios tecnolégicos para la con-
version del arte y la cultura en mercancia, se
encuentran manipulados por la serie de ideas,
percepcionesy puntos de vista que envuelven
los productos de dicha industria obedientes a
los intereses del capital.
En este tenor, el presente trabajo aborda
el posicionamiento adorniano en torno a la
reproductibilidad técnica de las obras de ar-
te junto con su critica a la llamada industria
cultural, a la cual parece no convenir un arte
auratico o arte serio como el creado (de acuer-
do con Adorno), por el compositor austriaco
Arnold Schonberg. Con esto, veremos, el filo-
sofo aleman presentaba su defensa frente a
dicha industria al destacar la forma, técnicay
materia que configuraban las obras de dicho
_compositor, las cuales imposibilitaban el acce-
de las masas a éstas. Finalmente, con todo
uesto, el viraje hacia un planteamiento

La nocién de industria cultural fue planteada
por Theodor Adornoy Max Horkheimer en su
ensayo “La industria cultural”, contenido en
la obra Dialéctica de la llustracion (1947). Dicha
expresion hace referencia al cine, laradioy las
revistas como medios que constituian un sis-
tema que conformaba un negocio que servia
de ideologia para “legitimar |la porqueria que
[producian] deliberadamente. Se [autodefi-
nian] como industrias” (p.166). Talesindustrias
abarcaban, entre otros ambitos, el cultural.
En este sentido, dicha nocién podria definir-
se concretamente como “la manipulacion de
las conciencias practicada por los medios de
comunicaciéon” (Abbagnano, 2007), o como
“la explotacion sistematica y programada de
los ‘bienes culturales’ con fines comerciales”
(Jiménez, 2001: 72). Ademas, hay que senalar
que la categoria de industria cultural hace alu-
sion al pensamiento de Walter Benjamin con
respectoa la pérdidadelaura’enelarte, lacual
ocurria en el momento en que determinada
obra era susceptible de ser reproducida técni-
camente para suaccesoy consumo masivo.
Elauraalaque referia Benjamin eraaquella
que envolvia al arte como algo tnico, singular
y lejano al que debia rendirse cultoy al que no

1 La pérdida del aura es la pérdida de la singularidad de una
obra de arte a la que se trata como si se |e rindiese culto. Esta
pérdida obedece, segiin Benjamin, a la reproduccion técnica
de la obra en cuestion, lo cual ocasiona sudesgaste y pérdida
deauraoautenticidad.



cualquiera podia acceder. Lo auratico de una
obra, seglin Bolivar Echeverria (2009):

se muestra en el caracter irrepetible y perenne
de suunicidad o singularidad, caracter que pro-
viene del hechode que lovalioso deellareside en
que fue el lugaren el que, en un momento tnico,
aconteci6 una epifania o revelacion de lo sobre-
natural [..] la obra de arte auratica solo puede ser
unaobra auténtica; no admite copia alguna de si
misma. Todareproducciondeellaesunaprofana-

cion (parr.18).

En este sentido, la reproductibilidad de las
obras de arte era algo inaceptable para Ador-
no, ya que esto significaba asumir que el arte
se encontraba en manos del capitalismo, cuya
apuesta era servirse de los medios tecnologi-
cos para presentar un arte acritico que apelara
al mero entretenimiento y que, a la vez, con-
figurara gustos y elecciones artisticas en sus
consumidores. El arte, al ser susceptible de re-
produccidn, eraun continuadorde lo que acae-
cia en el terreno capitalista, en el que la base
técnica del proceso de trabajo mantenia “las
estrategias técnicas de lassociedadesarcaicas
—dirigidas todas ellas a responder a la hostili-
dad delanaturaleza mediante la conquistayel
sometimiento de la misma” (Echeverria: parr.
31). Ante esto, el filésofo aleman consideraba
que el arte reproducido era ya propiedad del

MF | ensayos |

El arte reproducido eraya propiedad del capital cuyo
objetivoerala
que no mostraban identidad ni autonomia en su su-

puesta eleccion artistica.

capital cuyo objetivo era la enajenacion de
los individuos que no mostraban identidad ni
autonomia en su supuesta eleccién artistica,
misma que presentaba lo que el espectadores-
perabay nolo que el arte debia perseguir, esto
es, laemancipacion frente al sistema.

Para el consumidor no hay nada por clasificar
que no haya sido ya anticipado en el esquema-
tismo de la produccién [..] No s6lo se mantienen
ciclicamente los tipos de canciones de moda, de
estrellasy operetas como entidades invariables;
el mismo contenido especifico del espectaculo, lo
aparentementevariable, esdeducidodeellos. Los
detalles se hacen fungibles. La breve sucesién de
intervalos que ha resultado eficazen una cancién
exitosa, el fracaso pasajero del héroe que éste sa-
beaceptardeportivamente, lossaludables golpes
que la amada recibe de las robustas manos del
galan, los rudos modales de éste con la heredera
pervertida son, como todos los detalles, clichés
hechos parausaraplaceraquiyalli,enteramente
definidos cada vez porel objetivo que se le asigna

enelesquema. (Adorno, 1988:170).

Es desde este punto que Adornovaadecan-
tarse porun arte que salierade los pardmetros
y estereotipos dados, lo cual implicaba el reco-
nocimiento de obrasoriginalesy transgresoras
que liberaranal individuo del sistema mercan-
til empujandolo hacia la alteridad, hacia un

| JULIO-DICIEMBRE 2022



mundo no institucionalizado ni arropado por
la industria fincada sobre tradiciones hege-

monicamente incuestionables. De estaforma,
Adorno destaca la misica vanguardista de Ar-
nold Schénberg tomandola como una forma
de resistencia ante el ambito capitalista que
amenazaba los lugares comunes ofrecidos por
laindustria en la que el entretenimientoy la
diversién conducian al placer momentaneo —
piénsese en cierto tipo de musica que produce
sentimientos ya esperados por los oyentes, o
considérese el caso del cine hollywoodense en
el que, en sumayoria, se presentan historiasy
personajes estereotipados que cautivan a sus
espectadores—. “La técnica de laindustria cul-
tural ha llegado sélo a laigualaciény ala pro-
duccién en serie, sacrificando aquello por lo
cual lalé6gica de la obra se distinguia de la del
sistemasocial” (Horkheimery Adorno, 1988:1).

De esta forma, la industria cultural de-
terminaba los criterios para la creacion ar-
tistica estandarizando: el arte y la cultura,
propiciando que el arte perdiera su capacidad
auténoma para sorprendery liberar del siste-
ma hegemonico. El arte, por tanto, se encon-
traba secuestrado y sostenido por los medios
tecnolégicos; el cineylaradio, en sumomento,
volvian “a todos porigual escuchas, para remi-
tirlos autoritariamente a los programas por
completo iguales de las diversas estaciones”
(Horkheimery Adorno, 1988: 2). En este tenor,
el capitalismo, al hacer un uso instrumental
de las tecnologias, se aduefaba de la culturay
el arte ideando productos que atrajeran a un
publico que necesitaba distraerse del trabajo

MF | ensayos |

enajenante al que se encontraba sometido dia-
riamente y que, ademas, procurasen que los
individuos no pensaran por si mismos. “El es-
pectador no debe trabajar con su propia cabe-
za:toda conexiénlégica que requiera esfuerzo
intelectual es cuidadosamente evitada” (Hor-
kheimery Adorno, 1988: 10). Esta distraccidn,
ademas, era redituable para dicho sistema, ya
que el trabajador devolvia a la industria el di-
nero de susjornadas laborales al pagar porser
participe de los espectaculos ofrecidos.

Frente a este panorama, Adornose anclaenlo
que considera arte serio o, recordando a Ben-
jamin, arte auratico, el cual escapa del trato
mercantil y del facil deleite del piblico masivo
alejandose o abandonando, enel caso musical,
la “musica ligera en la que el oido preparado
puede adivinar la continuacién desde los pri-
meros compases y sentirse feliz” (Horkheimer
yAdorno, 1988:3-4). El también critico musical,
por tanto, se detiene en la musica vanguar-
dista de Arnold Schénberg (1874-1951) que di-
ficilmente podia ser un producto de consumo
descomunal.

La musica de Schonberg precisaba de un
conocimiento musical previo—como lo teniael
propio Adorno—paraserescuchada. Setrataba
de una musica que pensaba, de un “arte serio
[que] se ha negado a aquellos para quienes la
necesidady la presion del sistema conviertena
la seriedad en una burla” (Horkheimery Ador-
no, 1988: 9). La obra schénbergniana aban-
donaba la tradiciéon tonal de los dltimos tres
siglos para encomendarse a otra organizacion

| JULIO-DICIEMBRE 2022



Elaura a la que referia Benjamin era aquella que envolvia al

al que debia rendirse culto

yal que no cualquiera podia acceder.

musical que pudiera servalorada por gente ca-
pacitada. La misica modernista de Schénberg
replanteaba el lenguaje de la masica sin negar
su pasado; asi, en sus Tres piezas para piano, op.
11(1909),

los dos primeros movimientos conservan muchos
rasgos tematicosy formales tradicionales[..] [pe-
ro] el tercer movimiento tiraba por la borda los
presupuestos tradicionales de cémo tenia que
funcionarlamusica[..] No hay temas ni melodias
en el sentido tradicional, y hay muy pocas repe-
ticiones de cualquier tipo que puedan usar los
oyentes para orientarse. Lo mas perturbador es
el lenguaje armdnico fuertemente disonante de
Schonberg, que prescinde de cualquier centro to-
naly de cualquier sensacién de resolucién. (Hor-

kheimery Adorno, 1988: 54-55).

Tenemos, pues, que la tonalidad no figura-
ba masy la armonia, es decir, los acordes uti-
lizados hasta el momento, ya no eran de tres
o cuatro notas; Schénberg presentaba hasta
dieznotasenun tnicoacorde, lo cual conducia
a disonancias constantes que generaban ato-
nalidad o lo que el masico austriaco llamaba
pantonalidad, comprendida como aquello “que
incluyese todo”, de este modo, “usaba la frase
‘emancipacién de la disonancia’, creyendo que
la riqueza de la serie armdnica muestra que
las disonancias son sélo consonancias mas
lejanas y no algo categéricamente diferente”
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(Horkheimery Adorno, 1988: 56). Estos cam-
bios y la incesante examinacion y practicas
realizadas por el artista durante este primer
periodo “atonal” pueden apreciarse, a su vez,
en otras obras como el Segundo Cuarteto de
cuerda op. 10 o las Cinco piezas orquestales op. 16,
las cuales permitian al compositor ir desarro-
llando lo que méas adelante se conoceria como
el método dodecafébnico.

Elautor de Filosofia de la nueva miisica hallaba
enlasobras de Schénbergla demolicién de los
preceptosimperantes que concedian plenaau-
toridad a la tonalidad y sus reglas arménicas:
“en toda la musica tradicional se introducen
elementos preestablecidosy sedimentadosen
férmulas como si fueran la necesidad inque-
brantable (...) A ello se opone la nueva musica”
(Adorno, 2003: 43). El compositor de la Segun-
da Escuela de Viena se percataba de que la
tonalidad no era algo inviolable o plenamente
acotado, porello larepensé explorandoy pro-
poniendo alternativas que condujeran a una
nueva experiencia auditiva.

con la liberacién del material ha aumentado la
posibilidad de dominarlo técnicamente. Es como
silamusicahubieraescapadoalatltimapresunta
coercidn natural que sumaterial ejercey pudiera
disponerdeéllibre, conscientey perspicazmente.
Con los sonidos, el compositor se ha emancipado

(Adorno, 2003:53).
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Al percatarse de los limites del sistema to-

nal eindagando en el terreno de la atonalidad
fue que el compositor austriaco arribé al do-
decafonismo? en tanto nueva forma musical.
Ahora, la armonfa por cuartas llevaba hacia
un acorde que abarcaba los doce sonidos de la
escalacromaticaolos doce sonidos dispuestos
enunaserie®. Lo que hay que tenerclaro, segin
Adorno, es que el dodecafonismonoerayauna
técnica de composicidn, “mas bien se lo puede
compararcon unaordenacionde los coloresen
la paleta que con el pintar laimagen” (Adorno,

2 Método que hace uso de las doce notas que conocemos —do,
do#, re, re#, mi, fa, fa#, sol, sol#, la, la#, si— para componer. “El
principio mas importante del método de Schonberg es que
cada pieza estd basada en una tinica ordenacién de las doce
notas cromaticas, ala que llamaba ‘serie’ [...] La ordenacion de
la serie también produce una secuencia de intervalos que da
a cada serie su sonido particulary su potencial compositivo”
(Auner,2017:159).

3 Asaber: do, fa, si bemol, mi bemol, la bemol, re bemol, sol
bemol, si, mi, la, re, sol.
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2003:60).Y esquenosetratadetomarel rolde
dictador que ejercia la tonalidad o de senalar
nuevas reglas: no hay algo preestablecido que
apunte cémo debe conducirse un compositor.
Para Adorno, Schénberg deja de lado, mas no
olvidado, el lenguaje musical que habia nutri-
do a compositores previos tornandolo en otra
cosa, en atonalidad, y, posteriormente, en do-
decafonismo. Es en este sentido que la masica
de Schonberg resultaba un estandarte critico
frentealaindustria cultural.

De maneraformal, a partirde la obra Pierrot
lunaire (1912) daba inicio una nueva época para
la musica en la que la tonalidad era rebasada.
Fue hasta 1923 que Schonberg develaba a sus
alumnos el novedoso método y componia su
primera obra totalmente dodecafénica: la Sui-
te para piano op. 25 (1923), a la que seguirian el
Quinteto para viento madera Op. 26 (1924), la Suite
pavra siete instrumentos (1926), el Tercer Cuarteto
de cuerda (1927) y Pieza para piano, op. 33a (1929),
éstalltimahasidodelasmasanalizadas como
parte del desarrollo dodecafénico.

Ademas de haberse detenido en la misica
de Schonberg por el vanguardismo que la sus-
traia de las mayorias, Adorno consideraba cier-
toscomponentes o factores que hacian de esta
musica, y de otras*, un arte serio: la forma que

4 Adornonosélo se detuvo en la figura de Schonberg, también
trabajé en torno a la misica de otros compositores europeos
como Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven, Gustav
Mahler, por mencionar algunos, como parte fundamental de

| JULIO-DICIEMBRE 2022




aglutinaba técnicay materia. La primera, segn
Adorno, es la que permite que el arte conserve
sudiferencia frente a lo que la industria cultu-
ral acogey exige, en ésta interviene lo artistico
y lo no artistico entendidos como la relacion
negativa que el artista mantiene con la reali-
dad. El creador no tiene autonomia debido a
los limites impuestos por el sistema mercantil
que desea una homogeneizacién en todos los
ambitos, incluido el artistico. Por esto debe
cuestionarlodadoyaventurarse hacia la alteri-
dad, contraponiéndose a loidentitarioy apun-
talar hacia otra cosa. El arte debe ser pensado
como aquello que rompe con lo repetitivo, que
lucha contra unaindustria que persigue el me-
ro consumo.

Ademas de cobijar lo auténomoyy lo distin-
to, la forma, como ya mencionamos, engloba
técnicay materia. Para el autor de Teoria este-
tica, estos elementos contribuyen a la concre-
cion de la forma. La técnica objetiva la obra
y “se encarga de que la obra de arte sea mas
que un aglomerado de lo que esta presente

la nueva misica occidental. La mdsica de todos estos composi-
tores mostraba, de acuerdo con el también pianista, una au-
tonomia ligada con lo que entendia por forma y que era parte
constitutiva del arte serio.

facticamente” (Adorno, 2004: 356). Es me-
diante la técnica que las obras son posibles;
el momento de la hechura involucra técnica,
una que va mas alla de lo instrumental y que
reconcilia a la obra con la técnica. La materia,
porsu parte, permite laconsolidaciéon de la for-
ma sin ser maltratada o explotada para fines
mercantiles.

Latécnicatiene caracterclave parael conocimien-
todel arte; séloellallevaalareflexional interior
de las obras; por supuesto, solo a quien hable su
idioma [..] La técnica es la figura determinable
delenigmaenlasobrasdearte, racional y no con-
ceptual alavez. La técnica permite el juicioen la
zona de lo que no tiene juicio. Ciertamente, las
cuestiones técnicas de las obras de arte se com-
plican infinitamentey no se pueden resolver con
una sentencia. Pero son decidibles de manera
inmanente [..] la técnica de una obra esta cons-
tituida por sus problemas, por la tarea aporética
que laobraseplantea objetivamente. Soloenella

se puede comprender qué es la técnica de una

obra, si basta o no, igual que a la inversa el pro-




Aeste respecto, laforma, latécnicay la ma-
teria posibilitan la conformacion de una reali-
dad desconocida que no estandariza gustos,
ni afianza lo artistico y cultural convirtiéndo-
lo en entretenimiento. El arte debe ser critico
y alternativo, auratico, lo cual lo mantenga
alejado de lo idéntico consumible mostrando
autonomiay resistencia frente al sistema capi-
talista unidimensional y estrecho. Todo lo que
no poseyera aura u originalidad era industria
cultural® para Theodor Adorno.

En este tenor, en |a historia del arte vemos
cémo las formas cambian, pero, de acuerdo
con el también sociélogo, s6lo se modifican a
partir de la critica a otras formas ya existen-
tesy heredadas por el artista, que no parte de
cero, pero que si escapa de los prototipos asi-
milados. Para Adorno, el arte no seria tal si es-
tuviera al servicio del mercadoy, portanto, del
gusto de las mayorias. El arte es tal sélo cuan-
do genera otro mundo: cuando hace posible lo
imposible.

Como hemos visto hasta aqui, para nuestro
filésofo no hay matices, las obras se sitian en
un rubro o en otro. Por un lado, encontramos
el arte subversivo que rompe con tradicio-
nesy estandares apostando por un lenguaje

5 Para Adorno, la exclusién de mdsicas no eurocéntricas obe-
dece asuinsercion en la l6gica capitalista que envuelve a las
masas. Véanse Sobreeljazz (1937) y Modasin tiempo. Sobre el jazz
(1955).
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vanguardista, y, por otro, esta el arte que se
mantieneal servicio de laindustria cultural. De
acuerdo con esto, seria fundamental pregun-
tarsi es posible etiquetar, por ejemplo, la ma-
sica de Beethoven en un solo polo, ya que, por
una parte, la programacién constante de algu-
nas de sus obras la colocan dentro de laindus-
tria cultural que la vuelve accesible y esperada
porlas mayoriasy, por otra parte, la capacidad
y osadia de inaugurar con su obra otro mundo
musical como lo fue el del periodo romantico,
hizo patente una nueva formade arte similara
laque Adorno defiende.

Ante tales cuestiones, nos encontramos
con una disyuntiva que inserta al arte dentro
ofueradelaindustria cultural. Lo que tendria-
mos que reflexionarenarasde noinsistirental
distincién es en como dar un giro a los cometi-
dos de las fuerzas productivasy a las nuevas
tecnologias que condicionan laindustria cultu-
ral para, entonces, erigir la culturay el arte no
como meras distracciones, sino como figuras
criticas del capitalismo que se valieran de los
medios que éste utiliza. Con esto se intentaria
que el arte no fuera una mera distraccién para
las masas, sino que tuviera un papel educati-
Vo y critico con respecto al sistema capitalista.
Pensemos en las bondades de la radio, de los
dispositivos que reproducen mdsica, de la te-
levisidny, ahora, de las redes sociales; al escu-
char una grabacion a través de un disco, en la
radio o en el celular, es posible acceder a un ti-
po de experiencia que, claro, no es la experien-
ciade unasalade concierto® (como defenderia

6 Véanse los capitulos Illy IV en Escritos musicales V, de Theodor
Adorno.
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Adorno), pero permite escuchar misica en el
momento y lugar deseado o menos imagina-
do, lo cual pluraliza la escucha permitiendo
quellegue amasoidosdelosque cabenenuna
sala de concierto, y conduce al despliegue de
diversas experiencias aurales.

El planteamiento anterior podria afianzarse
en lo que el filésofo Bolivar Echeverria planted
como ethos barroco, que acaecia a partir de la
crisis civilizatoria en que devino el proyecto de
modernidad, a saber, el proyecto capitalista
“que se fue afirmando convertidoen un esque-
ma operativo capaz de adaptarse a cualquier
substancia cultural y duefno de una vigencia
y una efectividad histéricas aparentemente
incuestionables” (1994: 69). En este sentido,
Echeverria piensa en la posibilidad de una mo-
dernidad alternativa o poscapitalista que deje
de lado, en la medida de lo posible, el disposi-
tivo capitalista de producciéon y consumo exa-
minando la vigencia histérica del ethos barroco,
el cual

puede servisto como un principio de construccién
de la vida. Es un comportamiento que intenta
hacer vivible lo invivible; una especie de actuali-
zacién de una estrategia destinada a disolver, ya
que no a solucionar, una forma especifica de la
contradiccion que constituye a la condicion hu-
mana:laqueviene desersiempre laformade una
sustancia previa o “inferior” (en tltima instancia
animal) que al posibilitarle suexpresion, debe sin

embargo reprimirla. (Echeverria, 1994: 71).

El filésofo ecuatoriano-mexicano apelaba
por la disolucién de esa contradiccién acep-
tando que la realidad capitalista es un hecho
histérico inevitable que se convierte en una
segunda naturaleza’, pero, lo que podria cam-
biar, es laformadevivirdentro del capitalismo.
Elethosbarroco refierea“lamanera deinterio-
rizar al capitalismo en la espontaneidad de la
vida cotidiana” (Echeverria, 1994: 73), es decir,
no acepta el hecho capitalista, pero tampoco
se suma a él. Se trata de llevar al capitalismo
por otro rumbo, ya que, si bien no se le rebela,
si presentasuinconformidad al estar conscien-
tedesulégicavorazbuscandootrasformasde
viviren éste.

Sabiendo que el sistema capitalista hace imposi-
ble la felicidad humana trata de alcanzarla, aun-
que sea por algunos momentos. Vive lo invivible
no a partirde la negacién de que es invivible sino
justamente a partir de su reconocimiento. Ju-
gando con la imposibilidad del goce intenta de
realizarlo en espacios escondidos y espontaneos

(Echeverria, 1994: 58).

Con esto presente, podemos decir que el
dominio de la industria cultural y su razona-
miento capitalista no tendria por qué ser ab-
soluto. Es decir, la presencia abrumadora de
ciertas manifestaciones artisticas para el en-
tretenimiento e ideologizacién de IasJ :

algo tan potente q
ahi cuando aparece
social estan intens




no tendria forzosamente que buscar sélo esto.
De una manera u otra, se trataria de que las
obras respaldadas por esta industria abrieran
un panorama, quiza de manera indirecta, que
atisbaralacondiciondel sistema capitalistaen
el que estamos, de tal suerte que, al serunarte
masivo, permitiera a los individuos la toma de
conciencia de larealidad en la que habitan en
arasdevivirla de otra manera.

Para finalizar, hemos de manifestar que las
criticas de Adornoy Horkheimer a la industria
cultural y, por tanto, a la l6gica capitalista, no
s6lo deberian implorar por la continuacién de
un arte auratico—como el de Schonberg—para
escapar de los fines del capital y de las masas,
sino que, a su vez, la critica que se hace a este
sistema pudiera llegar a las masas—en las que
Walter Benjamin ponia sus esperanzas—, de
tal suerte que pudieran percatarse qué con-
sumeny cémo lo consumen. De esta forma, la
concepcidny experiencia del arte incentivaria
lasensibilidad de losindividuos frente alimpe-
rio capitalista. Aunque para lograresto, prime-
ramente, se tendria que conseguir que el arte
fueraatendido porlas masas, quiza conello, la
sensibilidad estética del ser humano aflorara
y se desarrollara para generar otras perspecti-
vasy maneras de vida dentro del sistema capi-

talista que insiste en controlara las mayorias.
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Introduccion

a Estética es una disciplina filoséfica
que se encarga, entre otras cosas, de
estudiar la relacién que tenemos tan-
to con la realidad artistica como con
la no artistica. De aqui que una de las princi-
pales tareas de esta disciplina sea especificar
en qué consiste esta relacion, como se lleva a
cabo, qué cualidades o propiedades tienen los
objetos que lafavorecen o posibilitan. Este tipo
de relacién suele llamarse “experiencia estéti-
ca”y al objeto que la posibilita se le denomina
cominmente “objeto estético” (sea este una
obradearte, un fenémeno natural o un objeto
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artificial no artistico). En este trabajo me ocu-
paréde precisarlanocidonde “experiencia esté-
tica” desde una perspectiva kantiana, paraello
partiré del significado etimoldgico del término
estética.

El término estética se deriva del griego ais-
thetikos: susceptible de percibirse por los sen-
tidos, el cual se relaciona con gisthesis: facultad
de percepcion por los sentidos, y este Gltimo
término se deriva, a su vez, de aisthdnestai:
percibir, comprender (Corominas y Pascual,
1992). La primera acepcién se refiere al objeto
que se puede percibir; la segunda, a la capa-
cidad del sujeto para percibir, y la tercera, al
resultado de la relacién entre sujeto y objeto,
esdecir, ala percepcion sensible (que tenemos
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por cualquiera de los cinco sentidos) y a cierta
comprensién del objeto percibido. La filosofia,
practicamente desde sus inicios, se ha dedi-
cado a reflexionar sobre los dos elementos
(sujetoy objeto) implicados en la mencionada
relacion’.

Desde laantigiiedad, ademas de que se vin-
culaba a la estética con lo moral (lo bueno) y
lo epistemoldgico (lo verdadero), también se
le relacionaba con ciertos aspectos del orden
practico-utilitario (lo atil)? (Oliveras, 2006;

1 Aunque los pensadores antiguos no denominaran a estos
elementos como “objeto” 0 “sujeto” estéticos y no considera-
ran que estaban haciendo “reflexiones estéticas” (pues, como
se verd mas adelante, la estética como disciplina filoséfica
se instaura en el siglo xvi11), si llevaron a cabo una reflexion
sobre las caracteristicas de ciertas cosas (objetos) y sobre los
efectos que estas generaban en aquellos que las contempla-
ban (sujetos); asi mismo reflexionaron sobre la llamada “ins-
piracién” de aquellos (sujetos) que creaban poesia; al respecto
Monroe C. Beardsley nos dice: “En Occidente, la historia de
la reflexion filosofica acerca de las artes se inicia con Platén.
Pero suimportante contribucion a este estudio fue precedida
y preparada por ciertas exploraciones realizadas durante los
dos siglos anteriores; exploraciones de las que apenas pode-
mos rastrearalgunosindicios. Asi, el famosojuicio estético—si
es que lo fue—sobre lo grabado por Hefesto en el escudo de
Aquiles; ‘que constituia una obra maravillosa’ (lliada, xviii,
548), nos traslada al origen mismo del asombro en presencia
de una imitacion, es decir, de la relacion entre representacién
y objeto, entre apariencia y realidad. Platén pone de mani-
fiesto las consecuencias estéticas de la reflexion llevada a
cabo por Demdcritoy Parménides en torno a este problema.
Porotra parte, laelevacion de Homeroy Hesiodo a la categoria
de sabiosy profetas, de maestros moralesy religiosos, suscitd
una polémicasobre laveracidad de la poesia cuando se vieron
atacados por Jendfanes y Heraclito a causa de su ignorancia
filosoficay de su falsa representacién de los dioses. Homeroy
Hesiodo plantearon también la cuestién del origen de la ins-
piracién artistica, que ellos atribuian al poder divino (Odisea,
VIII; Teogonia, 22 ss.). Pindaro atribuyé este don a los dioses,
pero admitiendo que el poeta puede desarrollar su habilidad
mediante el esfuerzo personal” (Beardsleyy Hospers,1997:17).

2 Esclara la relacion entre belleza y virtud moral que Platén
establece en los didlogos El Banquete y Fedro, asi como en la
obra Memorables de Jenofonte donde, ademas de relacionar-
se lo bello con lo moral, se relaciona con lo Gtil. Véase: Platon
(2000) y Umberto Eco (2013).
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Garcia Morente, 2004). Sin embargo, no es
sino hasta el siglo xviil que la Estética se ins-
taura como disciplina filoséfica y cobra cierta
autonomia respecto a otras disciplinas como
la éticay la epistemologia®. Por supuesto que
estaideavamasalladesusignificado etimol6-
gico. Las reflexiones que hanllevadoacabolos
filosofos al analizar los conceptos implicados
cuando tenemos una experiencia o relacién
estética, y el intento de resolver los problemas
(tedricos) que surgen a partir del andlisis de
esta experiencia o relacion, han enriquecido
al significado etimolégico. Asi pues, en térmi-
nos generales, la Estética como disciplina filo-
sofica se encarga de reflexionar sobre los dos
elementos que componen la relacion estética:
sujeto (que percibe) y objeto (percibido), con la
finalidad de precisar los conceptos y resolver
los problemas que estan implicados en dicha
relacion (Beardsley y Hospers, 1997; Garcia Ol-
vera,1996).

En cuanto a la experiencia estética, tam-
bién es comun que se le confunda con la mera
sensacion o percepcion. Si bien es cierto que
ésta se inicia con la percepcidn, implica otros
procesos internos que van mas alla de la sola

3 Al respecto, Elena Oliveras sefiala: “Es frecuente considerar
que [la Estética] comienza de un modo formal con Alexander
Baumgarten. Su ‘partida de nacimiento’ dice que él es su pa-
dreyque nace en1750, cuando el filésofo publica su Aesthetica
en latin. Se suele aceptar asimismo que el estatuto definiti-
vo de autonomia de la Estética se da al ser incorporada en la
segunda edicién de la Enciclopedia (1778) por Diderot. Pero, sin
olvidaraportes filos6ficos como Addison, Hume o Burke, sera
Kant quien tire de modo concluyente ese estatuto al separara
lanuevadisciplinade las esferas del conocimiento (cientifico)
yde lamoral, dominios hasta entonces indistintos y que ain
hoy pueden llegar a confundirse” (Oliveras, 2006: 23). Se pue-
de revisar también: Noel Carroll (2016), Sixto Castro (2017) y
Francisco Garcia Olvera (1996).
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ParaKantel
juiciode gusto’
noesmasque
laexpresionde
laexperiencia
estética

percepcion sensible. En el presente texto ex-
pondré laideade que laexperiencia estéticaes
de un orden diferente a las actitudes morales,
epistémicasy pragmaticas,y nose agotaenla
percepcién pasiva de la realidad. Para ello me
serviré del analisis de dicha experiencia desde
la perspectiva del fil6sofo Immanuel Kant (K6-
nigsberg, Prusia, 1724-1804), pues considero
que el mérito de Kant radica precisamente en
establecer estas diferencias y puntualizar lo
especifico de la experiencia estética.

Especificidad de la experiencia
estética

Subjetividad deljuicio de gusto

Antes que nada, es importante precisar que
para Kant el “juicio de gusto” no es mas que la
expresion de la experiencia estética, asi que al
analizar el juicio de gusto se analiza también
dicha experiencia“. Los analisis emprendidos

4 Hay autores que, incluso, utilizan indistintamente “juicio de
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por Kant lo llevaron a sostener que, cuando
establecemos una relacién estética con la
realidad, lo que se produce en nosotros no es
un conocimiento resultado de un proceso de
pensamiento (I6gico) sobre el objeto, ni tam-
poco nos disponemos para llevar a cabo una
aprobacién o desaprobacion del objeto en tér-
minos morales o practico-utilitarios, sino que
simplemente senalamos si nos gusta o nos dis-
gusta. Cuando nosotros expresamos ese gusto
odisgusto lo hacemos mediante unjuicio, por
eso a este tipo de juicios, relativos a la expe-
riencia estética, Kant los denomina “juicios de
gusto”, los cuales son radicalmente opuestos a
“losjuicios l6gicos o epistémicos”y a los “juicios
morales”. Porello, el andlisis deljuicio de gusto
nos permitira entender los rasgos caracteristi-
cosde laexperiencia estética.

Eljuiciode gustoes unjuicio subjetivo, pues
este tipo de juicio da cuenta de los sentimien-
tos que acontecen en el sujeto, pero no nos
proporciona datos del objeto (o no nos dice
lo suficiente para tener un conocimiento del
objeto): “El juicio de gusto no es, pues, un jui-
cio de conocimiento; por lo tanto, no es légico,
sino estético, entendiendo por esto aquel
cuya base determinante no puede ser mads que
subjetiva” (Kant, 2015: 114). El juicio de gusto o
estético inicamente explica la manera en que
somos afectados por la representacién que nos
hacemos del objeto unavez que lo percibimos,
y eso que sentimos frente al objeto (el cdémo
nos afecta el objeto) no puede considerarse

gusto”y “experiencia estética”. Aqui utilizaré “experiencia es-
tética”, “relacion estética”, “actitud estética”, “disposicion esté-

tica”y “percepcion estética” de manera indistinta. Lo mismo
haré con las expresiones “juicio de gusto”y “juicio estético”.
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El placer estético (y por lo tanto

) no necesita una conceptualizacién

epistémica o moral.

conocimiento de ese objeto (en términos de
conocimiento cientifico o general). El senti-
miento de placer o displacer no incorpora na-
da al conocimiento que pudiéramos tener del
objeto antes de la experiencia estética.

Mas alla de que se pueda cuestionar el ca-
racter subjetivo deljuicio de gusto, el mérito
de la propuesta kantiana radica en que nos
permite distinguir claramente el juicio estéti-
coy eljuicio epistémico. Es evidente que el ob-
jeto de mi experiencia tiene propiedades que
me gustan o que me disgustan, pero mijuicio
estéticosélodesignalo que acontece en mi (mi
gusto o midisgusto):

Larepresentacion, en este caso, es totalmente re-
feridaal sujeto, masaun, al sentimientodelavida
del mismo, bajoel nombre de sentimientode pla-
cerodolor;locual fundaunafacultad totalmente
particular de discernir o de juzgar que no afiade
nadaal conocimiento, sino que se limitaa ponerla

representacion dadaenelsujeto. (Kant, 2015:114).

Cuando se emite unjuicio referido a la re-
presentacién empirica de una cosa, estamos
ante unjuicio epistémico, pues el juicio alude
al objeto, “en cambio, aunque las represen-
taciones dadas fueran racionales, si en un
juicio son solamente referidas al sujeto (a su
sentimiento), este juicio es entonces siempre
estético” (Kant, 2015:114). Si quisiéramos ejem-
plificar estos dos tipos de juicio (el estéticoy el
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epistémico) dirfamos: a) la luna es bella, y b)
la luna brilla; siendo a) una descripcion de mi
estado emocional, de misubjetividad, y b) una
descripcion del objeto. Aunque pareciera que
eljuiciode gusto (inciso a) también esta descri-
biendo al objeto (al mencionar la “belleza de”
laluna), para Kanten realidad lo que se descri-
be es lo que estd aconteciendo en el sujeto,y a
“eso que le acontece” o que “le place” el sujeto
lo designa como belleza’. En cambio, si quisié-
ramos conocer al objeto tendriamos que des-
cribir los rasgos objetivos del mismoy no sélo
complacernos con su forma.

Desinterés

Otra de las ideas centrales en la propuesta
estética kantiana es la de “desinterés”. Para
el fil6sofo de Kénigsberg “la satisfaccion que

5 Luis Argudin lo explica de la siguiente manera: “al hablar de
la belleza pareceria que nos referimos a una cualidad del ob-
jeto, comossi se tratara de uno de sus atributos |6gicos, comosi
fuera parte del concepto del objeto. Al hablar de |a belleza de
una flor, nos referimos a la flory no decimos en cambio: ‘estoy
sintiendo una experiencia estética placentera que supongo se
originaen laflor, pero que de hechoesindependiente de ésta’.
Kantinsiste en que el lenguaje coloquial es confuso en rela-
ciénconlabelleza. Noeslo mismo hablardela bellezade una
flor que definir el nimero de sus pétalos, hay una diferencia
|6gicaentre la primeraexpresidn—que se refiere a mireaccion
sentimental ante la flor—y la segunda—que describe los péta-
los de una rosa o de una margaritay que es comprobable por
la experiencia—. El primero es unjuicio subjetivo, el segundo
unjuicio de conocimiento. Este fenémeno es precisamente lo
que conduce a Kant a definir con claridad la subjetividad de
labellezay suindependencia de losjuicios de conocimiento”
(Argudin, 2008:29).
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determina el juicio de gusto es totalmente
desinteresada” (Kant, 2015: 115); con ello, Kant
quiere decir que cuando buscamos tener una
experiencia estética, nos interesa la experien-
ciaestética (o el objeto de laexperiencia estéti-
ca) porsimisma, y no nos interesan elementos
ajenos a ella, sean estos de orden moral, prac-
tico utilitario o epistémicos®. Pero este desinte-
rés desaparece cuando nos relacionamos con
el objeto desde una perspectiva no estética,
como sucede, por ejemplo, cuando asumimos
una actitud en relacién con lo bueno: “la sa-
tisfaccion en lo bueno estd unida con interés”
(Kant, 2015:118).

6 Noél Carroll explica laidea de desinterés, respecto a la rela-
cidn estética con una obra de arte, de la siguiente manera: “La
experiencia estética es una forma de atencion. ;Qué clase de
atencion?Una desinteresaday empatica [...] Aqui, la atencion
desinteresada no es equivalente a una no interesada. Prestar
atencion con desinterés a una obra de arte no es lo mismo
que prestarle atencion sin interés. Esta clase de desinterés es
compatible conestarinteresadoen laobradearte. Desinterés
aquiequivale a ‘interés sin ningtn propésito oculto’ [...] Pres-
tamos atencién a la obra de arte por sus propios méritos. No
preguntamos si corrompera a la moral de los nifios. En vez de
eso, por ejemplo, nos fijamos en si su organizacion formal es
apropiada o no [...] Cuando prestamos atencién a una obra de
arte desinteresadamente, la apreciamos por si misma, no por
su relacién con asuntos practicos [..] Prestar estéticamente
atencion a algo es desinteresado, pero también empatico.
La clase de empatia que viene a cuento implica algo mas que
simplemente no permitir que motivos ocultos influyan sobre
nuestraatencion: implica entregarse a la obra, dejarnos guiar
por sus estructuras y sus prop0sitos [...] por ejemplo: aceptar
la convencion de que las personas se canten unas a otrasen la
Opera, envez de decir que asi no se comporta la gente, o acep-
tarlaidea de la propulsién a una velocidad mayor que lade la
luz si estamos leyendo un cuento de ciencia ficcién” (Carroll,
2016:262-263). Aunque la explicacion del desinterés que hace
Carroll nose refiere especificamente a la postura kantiana, se
puede decir—mas alla de la posicion de Carroll—que cuando
se alude a la empatia con el objeto ello puede implicar, en
clave kantiana (como veremos mas adelante), servirnos de la
“imaginacion”y el “entendimiento” para ordenar nuestras re-
presentaciones del objeto de manera distinta que cuando éste
nosinteresaen términos epistémicos, morales o pragmaticos.

Lo anterior sucede cuando buscamos tener
la experiencia (conectarnos con el objeto) sélo
como un medio para alcanzar un fin ajeno a
la experiencia estética misma, es decir, cuan-
do consideramos “lo bueno para algo (lo atil)”
(Kant, 2015:118). Aunque Kant también alude a
lo “bueno en si”, esto es lo bueno que place en
si mismo, bajo el supuesto de que se pretende
experimentar porque se considera valioso, ya
sea que nos dé conocimiento o reconozcamos
que es una accién valida en términos morales;
sin embargo, para distinguir que algo vale (en
términos morales o epistemoldgicos) tengo
que “saber”quevale,y estoimplica conceptua-
lizar el objeto de la experiencia, esto es, cono-
cerlo; pero la experiencia estética no requiere
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de un conocimiento del objeto (sea éste un co-

nocimiento moral o cientifico):

Para encontrar que algo es bueno tengo que sa-
ber siempre qué clase de cosa deba ser el objeto,
es decir, tener un concepto del mismo; para en-
contrar en él belleza no tengo necesidad de eso.
Flores, dibujos, letras, rasgos que se cruzan sin
intencién, lo que llamamos hojarasca, no signifi-
cannada, nodependende ningln concepto, y, sin

embargo, placen. (Kant, 2015:119).

Es decir, el placer estético (y por lo tanto la
experiencia estética) no necesita una concep-
tualizacién epistémica o moral.

Ya se ha sefialado que lo bueno, ademas de
entenderse en términos practico-utilitarios
y epistémicos, puede entenderse también
en términos morales, es decir, como algo que
aprobamos desde una perspectiva moral.
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Me parece conveniente destacar aqui la re-
levancia de la distincién que hace Kant entre
la actitud estética y la actitud moral (entre el
juicio de gusto yjuicio moral), ya que de esta
distincidn se puede inferir (a reserva de ir mas
allade Kanty bajo la condicién de desarrollarlo
ampliamente en otro trabajo) que el hecho de
que a alguien le guste, por ejemplo, una obra
de arte (una novela, una pelicula, una obra de
teatro, etc.) donde hay asesinatos, traiciones, u
otrotipode bajezas morales, nolo convierteen
una personainmoral; lo que lo puede convertir
en inmoral son las inmorales intenciones de
susactos, pero no la experiencia estética, pues
en esta se prescinde del interés por lo bueno o
porlo malo.

Percepcionsensible
y percepcion estética

Encuantoaladistincion entre lamera “percep-
cién sensible” y la “percepcion estética”, Kant
sefalaque el primertipo de percepcién genera
en nosotros “sensaciones agradables”, pero al
buscarlas por interés pierden su potencial de
ofrecernos “placer estético”, ya que lo que nos
provoca la relacion estética con la realidad es
“sentimiento”y no sélo “sensacion™

Pero entendemos en la definicién anterior, bajo
lapalabrasensacion, unarepresentacién objetiva
de los sentidos; y para no correrya mas el peligro
de ser mal interpretado, vamos a dar el nombre,
porlodemas usual, de sentimiento a lo que tiene
siempre que permanecer subjetivo. (Kant, 2015:

118).
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El filésofo agrega que los animales irracio-
nales también “tienen agrado” a partir de sus
percepcionessensibles; mientras que los hom-
bres, ademas de poder tener agrado por sus
percepciones sensibles, tienen “placer estéti-
co™ “El agrado vale también para los animales
irracionales; belleza sélo para los hombres, es
decir, seres animales, pero racionales” (Kant,
2015:121-122). Aqui Kant supone que en la expe-
riencia estética se ponen enjuego mecanismos
internos diferentes a los que se desencadenan
y agotan en la mera percepcién sensible, y es-
tos mecanismos internos difieren de las cuali-
dades o capacidades que compartimos con los
animales, es decir, son propiamente humanos:
el “agrado sensible” difiere del “placer estéti-
co” porque los procesos mentales en ambos
tipos de experiencia son diferentes. Sucede,
como bien sefiala Kant, que en la vida cotidia-
na solemos designar indistintamente como
“placer” a lo que obtenemos en estos tipos de
experiencia; sin embargo, y dado que se trata
de precisar el concepto de experiencia estéti-
ca, se tiene que puntualizar que la diferencia
entre estos tipos de “placeres” es que uno es
gratificante de una necesidad (el de la sensa-
cién); otro es el placer que resulta de la conse-
cucién de un fin perseguido (la satisfaccion en
lo bueno, til o moral); mientras que el placer
estético se busca porsi mismo.
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Es importante subrayar que no todo lo que
nos agrada o apreciamos en términos sensi-
bles implica una experiencia estética. Inclu-
so, Kant agrega que podemos obtener cierto
agrado o aprecio al tener estas experiencias,
pero este agrado o sensacién de bienestar no
seria, comoyase menciond, un placer estético.
Cominmente tendemos a buscar lo “bueno”
y consideramos que cuando lo alcanzamos
esto nos agrada o nos place. Al respecto Kant
sefnala:

Pero aparte de toda esa diferencia entre lo agra-
dabley lo bueno, concuerdan, sin embargo, am-
bosen queestansiempre unidosconuninterésen
suobjeto; noséloloagradableylobueno mediato
(lotil), que place como medio paraalgiinagrado,
sino también lo bueno absolutamente y en todo
sentido, a saber: el bien moral, que lleva consigo
el mésaltointerés, pues el bien es el objeto de la
voluntad (es decir, de una facultad de desear de-
terminada porlarazén). Ahorabien, quereralgoy
tener una satisfaccion en la existencia de ello, es
decir, tomar interés en ello, son cosas idénticas.

(Kant, 2015:120-121).
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Podemos tener una satisfaccion sensible,
porejemplo, cuando comemos; o teneragrado
al ver un acto moral que consideramos valio-
so; o tener cierta satisfaccion agradable en el
momento o después de llevar a cabo un ejer-
cicio intelectual de conocer algo o resolver un
problema’; pero como en estas experiencias
siempre media un interésya no seria posible la
experiencia estética, puesto que en ésta busca-
mos acercarnos al objeto por el objeto mismo,
no por lo que nos pueda reportar en términos
pragmaticos, morales o epistémicos. El proble-
ma radica en que en la cotidianidad podemos
confundir estas experiencias al afirmar que
todas nos dan placer. Pero para el fildsofo de
Konigsberg, de estos diferentes modos de ex-
periencia o satisfaccion, la estética es la Gnica
desinteresaday libre, porque no esta sometida
alasreglas del pensamiento® que se deben se-
guir cuando tratamos de conocer (Kant, 2015:
122)y, para evitar confusiones, hace una pre-
cision terminolégica: “Agradable llamase a lo
que deleita; bello, a lo que sélo place; bueno a
loque esapreciado, aprobado” (Kant, 2015:121).

Porsupuesto que también podemosasumir
una actitud moral o buscar conocer o utilizar
al objeto que nos puede reportar una expe-
riencia estética, pero cuando esto sucede ya

7 Véase Luis Argudin (2008:32).

8 Lo mismo sucede con losjuicios que resultan de estas expe-
riencias, pues, como sefiala Garcia Morente: “El juicio légico,
cientifico, consiste en situar el objeto dado en una ley univer-
sal de la naturaleza, como un caso de esa ley. El juicio moral
consiste en comparar un objeto con una ley universal de mo-
ralidad, conuntipoideal de perfeccién ética. Eljuicio estético,
en cambio, norefiere el objeto dadoa ley alguna, considerael
objeto dado como una individualidad iinica, incomparable; el
fundamento deljuicio estético se hallasélo en lasombra sen-
timental que el objeto proyecta sobre nuestra alma” (Garcia
Morente, 2004:214).
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no estariamos en una disposicién estética pa-
ra con el objeto, ya no nos ubicariamos en un
ambito propiamente estético. En tal situacién
podemos plantear los siguientes cuestiona-
mientos: ;/Acaso no se puede tener una ex-
periencia estética al mismo tiempo que una
epistémica, moral o pragmatica? ;O tener pla-
cer estético cuando admiramos y utilizamos
una obra arquitecténica o un objeto produ-
cido por un disefiador industrial? ;Podemos
admirar el contenido moral de una peliculay
sentir placer estético por dicho contenido? Me
parece que desde la perspectiva kantiana la
respuesta seria negativa, ya que (como se vera
en el siguiente apartado) la experiencia estéti-
casupone un ejercicio mental diferente al que
se pone en practica en los otros tipos de expe-
riencia. Se puede aseverarque a veces creemos
que estas experiencias se dan al mismo tiem-
po, muy probablemente debido a la velocidad
con que procesamos mentalmente al objeto
percibido, es decir, porque los procesos men-
tales se dan “casi” de manera simultanea; en
todo caso, me parece que, desde la perspectiva
kantiana, se podria aceptar, por ejemplo, que
tendriamos una experiencia estéticay después
una epistémica o viceversa, pero no las dos al
mismo tiempo.
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Laimaginacion’y el entendimiento
como parte de la experiencia estética

Se hanindicado diferencias entre la mera per-
cepcidnsensibley la percepcion estética; aho-
ra, es importante agregar otra distincién. La
pura percepcion sensible es sélo receptora, es
decir, pasiva; mientras que la percepcion esté-
tica es productiva, en el sentido de que va mas
alla de las reglas del pensamiento l6gico. Para
Kant, la experiencia estética y el consecuente
juiciode gustosurgen apartirde unlibrejuego
entre “imaginacién” y “entendimiento”. Cabe
sefalar que, desde la perspectiva kantiana,
estos elementos también son determinantes
paratener un conocimiento objetivo de la rea-
lidad (conocimiento en general):

unarepresentacion mediante la cual un objetoes

dado, para que de ahi salga un conocimiento en

9 Desde una perspectiva kantiana, la imaginacién es cierta
capacidad mental que tenemos para ordenar la experiencia
a partir de conceptos que nos aporta el entendimiento, en
este sentido, es indispensable para conocer la realidad. Luis
Argudin, en su estudio de la estética kantiana, la define de la
siguiente manera: “Laimaginacién, en tanto funcién trascen-
dental (esto es, inherente o constitutiva de la mente) sintetiza
la experiencia de la conciencia segtn los conceptos puros del
entendimiento, o sea con base a las categorias de cantidad,
cualidad, relacién o modalidad. Conforme a éstas, la imagi-
nacion determinaa priorila formade la experiencia, razn por
la cual el entendimiento puede conocer el mundo” (Argudin,
2008:105). Sin embargo, como se verd mas adelante, la dife-
rencia entre laimaginacion que conoce y laimaginacién que
genera placer estético, radica en que la primera se atiene a
leyes (I6gicas) y lasegunda se enlaza en un “libre juego” con el
entendimiento. Asimismo, coincido con Argudin en cuanto a
lanecesidad de distinguiresta concepcion deimaginacién del
uso cotidiano que se le pueda dar al término: la imaginacion,
desde la perspectiva kantiana no debe considerarse como
“unaidea falsa” o una mera“ilusion”, sino como una capacidad
indispensable tanto para conocer como parainventar o crear.

general, requiere la imaginacién para combinar lo
diverso de la intuicién, y el entendimiento, para la
unidad del concepto que une las representacio-

nes. (Kant, 2015:130).

Cuando representamos un objeto de nues-
tra percepcion, laimaginacién nos aporta po-
sibles combinaciones de los elementos que
se perciben, para que finalmente el entendi-
miento, a partirde reglas |6gicas establecidas,
termine por definir (capturar en conceptos) al
objeto percibido.

Sin embargo, en la experiencia estética la
imaginacion y el entendimiento operan de
maneradiferente™: “las facultades de conocer,

10 Estaidea la explica Luis Argudin de la siguiente manera: “En
un juicio de gusto no relacionamos una representacion di-
rectamente al sentimiento de placer, sino indirectamente, por
medio del uso de nuestra capacidad de conocer el mundo,
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puestas en juego mediante esa representa-
cién, estan aqui en unjuego libre, porque nin-
gln concepto determinado las restringe a una
regla particular de conocimiento” (Kant, 2015:
130). De hecho, Kant precisa la nocion de “gus-
to” delasiguiente manera:
es una facultad de juzgar un objeto en relacién
con la libre conformidad a leyes de la imaginacion.
Ahora bien: si se ha de considerar laimaginacién,
en eljuicio de gusto, en su libertad, hay que to-

marla, primero, no reproductivamente, tal como

encontrando placeren el uso de nuestras facultades de cono-
cimiento. Dirigimos y mantenemos nuestra atencion sobre
el objeto, contemplandolo; de aqui que el placer que de él se
deriva no surja de la ‘pasividad’ de nuestra sensibilidad, sino
de loactivo de nuestra actitud, de la formay la estructura que
le proyectamos mediante su relacién con el entendimiento.
Pongamos como ejemplo el sabor que nos da probar una
fruta, el cual esta totalmente determinado por nuestras pa-
pilas gustativas ante el objeto y por las asociaciones que es-
tablezcamos con su sabor. Al probar una fruta de maracuya,
puedo acordarme de Brasily de un amigo a quien le gustaban
mucho, pero esta asociacion, ligada al sabor de maracuya, la
siento en forma pasiva: no surge de miactivamente, sino que
aflora de mis recuerdos y me asalta a lamemoria [...] [en] el
placer estético, en cambio... la mente siente placer no sélo en
laaprehension del objeto, sino en la capacidad parajugar con
laapariencia del objeto al proyectar formasy configuraciones
sobre susuperficie. Ya no se trata de la gratificacion pasiva de
los sentidossinodel placeractivoen lautilizacién de la mente”
(Argudin, 2008:30-31).
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estd sometida a las leyes de la asociacion, sino
productivay autoactiva (como creadora de for-
mas caprichosas de posibles intuiciones). (Kant,

2015:157)".

Esto tltimo no sucede cuando nos acerca-
mos al objeto para conocerlo, pues cuando
logramos aprehender en conceptos al objeto
percibido, el ejercicio imaginativo culmina.
Tampoco esto sucede con la mera percepcién
sensible, la cual se “conforma” o satisface con
la forma que le presenta el objeto percibido,
pues de otra manera el sujeto no obtendria la
gratificacion o elagrado que esperadesurela-
cién conel objeto. En cambio, en la experiencia
estéticay su correspondiente juicio de gusto,
si bien es cierto que utilizamos conceptos, es-
tos no terminan por “definir” al objeto (no le
ponen fin, no lo limitan), sino que el ejercicio
mental (el juego libre entre imaginaciény en-
tendimiento) nos permite “vivir” el objeto de
multiples maneras.

Un ejemplo de la aplicacién diferente que
se da de la imaginacion y el entendimiento,
tanto desde una perspectiva de conocimiento
general como desde una perspectiva estética,
lo aporta el propio Kant aludiendo a nuestra
relacion con larealidad natural:

Elespectaculodel océanonohay que considerarlo
tal comolo pensamos nosotros, provistos de toda
clase de conocimientos [...] como una especie de
amplio reino de criaturas acuaticas, como el gran
depésito de agua para las evaporaciones que lle-
nan el aire de nubes para las tierras, también co-

mo un elemento que, si bien separa unas de otras

11 Las negritas son mias.
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Cualquier experiencia que se persiga
, moral 0 pragmatico, no implica
una experiencia estética en términos kantianos.

partesdel mundo, sinembargo hace posible entre
ellas las mayores relaciones [...] sino que hay que
poderencontrarsublime el océanosolamente, co-
mo lo hacen los poetas, segiin lo que la paciencia
visual muestra; por ejemplo, sise le consideraen
calma,comounclaroespejodeagua, limitadotan
solo porel cielo, pero sien movimiento, como un
abismo que amenaza tragarlo todo. (Kant, 2015:

191).

En la experiencia estética la actividad men-
tal del sujeto nose agota en lasola percepcién
sensible, que es pasiva; tampoco busca laapre-
hensién conceptual del objeto percibido para
conocerlo. Asumirunaactitud estética requie-
re que el ejercicio mental de la imaginaciény
el entendimiento no quede atrapado en las
reglas del pensamiento légico, sino que busca
formas alternas de organizar los datos de la
percepcidn sensible; es a esto a lo que se refie-
re Kant cuando habla de “libre juego” entre la
imaginaciéony el entendimiento™.

12 Es en este sentido que, al distinguir juicio de gusto y juicio
epistémico, Luis Argudin sefiala:

“Los atributos de un objeto estan ligados definitivamente a su
concepto, fijos y sin movilidad alguna, mientras que lo que
se busca en el juicio de gusto es la capacidad de jugar con la
atencion, contemplaral objeto en un estado fluido, ddctil, que
permitaimaginaratributos nuevos o combinacionesdistintas
de la misma experiencia. Para lograr este estado de indeter-
minacién, Kant recomienda evitar como la plaga el uso de
juicios de conocimiento que requieren de conceptos, cuyo fin
ultimoes fijarlarealidad en una lectura estable.

"Laintuicién central de la teoria kantiana es precisamente que
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Universalidad
deljuicio estético

Se ha indicado que el juicio de gusto es sub-
jetivo: cuando afirmo que una cosa es bella
(una sinfonia, un cuerpo humano, una pintu-
ra, un atardecer, una escultura, etc.) no estoy
describiendo nada del objeto a partir del cual
tengo la experiencia, sino que describo el
efecto subjetivo que genera en mi: el juicio de
gusto no dice nada objetivo de la cosa que ex-
perimentamos. Pero si esto es asi: ses posible
comunicarlo?, ;cdmo evitar caer en un relati-
vismo extremo cuando emitimosjuicios estéti-
cos? Kantaborda estos problemas en términos
de la “universalidad”, es decir, ;como puede
ser universal un juicio que por naturaleza es
subjetivo?

Desde la perspectiva kantiana, es el uso de
laimaginaciény el entendimiento lo que hace
posible la universalizacion del juicio de gusto.
Pues al ser cualidades propiamente humanas
esperamos que las demas personas también
las pongan en juego cuando contemplan el
mismo objeto:

La universal comunicabilidad subjetiva del modo

derepresentaciénenunjuiciode gusto, debiendo

la experiencia estética se origina, u origina ella misma, una
tergiversacion de la estabilidad conceptual de la realidad”
(Argudin, 2008:32-33).
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realizarse sin presuponer un concepto, no puede
ser otra cosa mas que el estado de espirituen el
libre juego de laimaginaciény del entendimien-
to (en cuanto éstos concuerdan reciprocamente,
como ello es necesario para un conocimiento en ge-
neral), teniendo nosotros consciencia de que esa
relacion subjetiva, propia de todo conocimiento,
debe tenervalorigual paracada hombrey, consi-
guientemente, ser universalmente comunicable,
como lo es todo conocimiento determinado, que
descansa siempre en aquella relacién como con-

dicién subjetiva. (Kant, 2015:131).

Lo que se puede universalizar es el conoci-
miento objetivo (el juicio epistémico); ahora
bien, las condiciones de posibilidad de este
conocimiento son la imaginacién y el enten-
dimiento, pero estos elementos también
aparecen en la experiencia estética (aunque,
recordemos, aquiaparecenenun“librejuego”).
El ejercicio que emprendemos para conocer es
similarentodo ser humano; analogamente, las
operaciones mentales que llevamos a cabo en
la experiencia estética son similares en los se-
res humanos. Por ello, al ser la imaginaciony
el entendimiento cualidades propiamente hu-
manas, suponemos que los demas las pueden
ejercitar cuando contemplan estéticamente
un objeto®, de esta manera el juicio estético
(subjetivo) se puede universalizar dado que
“las condiciones presupuestas en tal juicio no
se limitan al individuo que lo emite, sino que
pueden adscribirse razonablemente a todos
los seres racionales” (Beardsley y Hospers,
1997:59).

13 Véase al respecto: Argudin, 2008: 29-30.
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Asimismo, el caracter desinteresado de la
experiencia estética posibilita la comunica-
cién deljuicio estético™: “porque si nuestra sa-
tisfaccién no depende en modo alguno de los
intereses individuales, asume una especie de
intersubjetividad” (Beardsley y Hospers, 1997:
160). Esta idea la expresa Kant de la siguiente
manera:

[..] cada cual tiene consciencia de que la satisfac-
cionenlobellosedaenélsininterésalguno,yello
no puede juzgarlo nada mas que diciendo que
debe encerrarla base de lasatisfaccion para cual-
quierotro, pues no fundandose ésta en una satis-
faccion cualquiera del sujeto (nien cualquierotro
interés reflexionado), y sintiéndose, en cambio,
el quejuzga, completamente libre con relacién a
lasatisfaccién que dedica al objeto, no puede en-
contrar,como base de lasatisfaccidon, condiciones
privadas algunas de las cuales sélo su sujeto de-
penda, debiendo, porlo tanto, considerarlacomo
fundada en aquello que puede presuponer tam-

bién en cualquierotro. (Kant, 2015:123).

Es importante senalar que la universaliza-
cion del juicio de gusto no significa que éste
se convierta en unjuicio objetivo, a la manera
de losjuicios epistémicos; pienso que significa
mas bien que se puede comunicary entender
su validez®. Es desde esta perspectiva que el
juicio estético se puede universalizar, ya que
al no verse interrumpida la comunicacién de

14 Véase al respecto: Argudin, 2008: 43.

15Carcia Morente senala: “Siyo digo: esta estatua esde marmol,
la universalidad de mijuicio es total. Mas si digo: esta estatua
esbella, launiversalidad de mijuicio, aunque noes total, aspi-
ra, sinembargo, aserlo” (Garcia Morente, 2004: 218).
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éste por intereses particulares, las personas
que participan en ella tienen la posibilidad no
s6lo de comunicarlo, sino de, incluso, acordar
lavalidez del mismo.

Conclusiéon

Recapitulandoy a manera de cierre, esimpor-
tante destacar que, mas alla de las criticas que
—por supuesto—se pueden hacera la propues-
ta estética kantiana, esta representa un hito
en el pensamiento estético, pues establece
una clara distincién entre los juicios estéticos,
los juicios epistémicos, los juicios morales y
los practico-utilitarios. Cualquier experiencia
que se persiga para alcanzar un fin epistémico,
moral o pragmatico, no implica una experien-
ciaestéticaentérminos kantianos. Es evidente
que lasobrasdearte nos pueden aportarcono-
cimiento acerca del ser humano o de la socie-
dad, hacernos reflexionaren términos morales
y podemos utilizarlas para muchos fines; sin
embargo, para tener una experiencia estética
serequiere una disposicion o actitud diferente
que cuando nos disponemos s6lo a buscar el
conocimiento en ellas, a utilizarlas o a obtener
ciertavalidacién moral.
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Experienciaestéticay ldgica
en el Tractatus

Ricardo Gonzalez Santana
ricardo.gonzalez@cch.unam.mx

Aestheticand logic experience in the Tractatus

El milagro estético es la existencia del mundo. Que exista lo que existe. ;Es
la esencia del modo de contemplacion artistico contemplar el mundo con ojo
feliz? Seria es la vida, alegre el arte.

Ludwig Wittgenstein, Notebooks, 17-10-1916.

JEs la fe una experiencia?

JEsel pensamiento una experiencia?

Toda experiencia es mundo y no precisa del sujeto.
Ludwig Wittgenstein, Notebooks, 9-11-1916.

Estoguarda relacion con el hecho de que ninguna parte de nuestra experien-
ciaestampocoa priori. Todo o que vemos podria ser también de otra manera.
Engeneral, todo lo que podemos describir podria ser también de otra manera.
Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, 5.634,1921.
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Introduccion

ara analizar el concepto de experiencia estética desde la
perspectiva wittgensteiniana nos centraremos en la ex-
plicacion de los conceptos presentados y discutidos en
el Tractatus Logico-Philosophicus. En este trabajo, el marco
tedrico para explicar el fendmeno de la experiencia estética par-
te de entender conceptos como el de “logica”, la diferencia entre
“mostrary decir”, “proposicion”, entre otros. Una vez consideradas
estas nociones tendremos una visién mas clara sobre el concepto
mismo de experiencia estética, porque si comprendemos en qué
consisten, por ejemplo, la naturaleza de la l6gica en el contexto de
la filosofia wittgensteinianay cual es suimpacto en lavida cotidiana,
entonces podremos dilucidar cabalmente en qué radica la experien-
ciaestética.
Cabe sefalar que, desde la perspectiva que presentamos en el in-
tento de comprender un concepto central de la estética como es el
de experiencia estética, también tenemos que analizar el lugar que

Abstract

El presente trabajo tiene como propdsito mostrar que
la experiencia estética, contrariamente a lo que pien-
san los fildsofos de la tradicion sobre el asunto, no es,
desde ninguna perspectiva, una experiencia que pue-

da ser expresada legitimamente bajo los parametros

delalogicayde lafilosofia del lenguaje, segln la pers-

pectiva wittgensteiniana presentada en el Tractatus.
Palabras clave: experiencia estética, logica, lenguaje,

Tractatus.
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The purpose of this paperis to show that the aesthetic
experience, contrary to what traditional philosophers
think about the matter, is not, from any perspective,
an experience that can be legitimately expressed
under the parameters of logic and philosophy of lan-
guage, according to the Wittgensteinian perspective
presented in the Tractatus.

Keywords: aesthetic experience, logic, language,

Tractatus.
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La experiencia estética es una experiencia que posee
un caracter “superior”, en términos lingiisticos,

ocupa el lenguaje en las practicas relaciona-
das con esas experiencias estéticasy, a suvez,
precisarlaconcepcion de lenguajeysurelacion
con la légica que se muestra en el Tractatus.
Adelantamos que, bajo el contexto anterior,
plantear una pregunta como la siguiente: ;qué
esunaexperienciaestética?, notendriasentido
concebirla, ya que esa pregunta intentaria so-
brepasar los limites del lenguaje al pretender
proporcionar una definicién de lo que cono-
cemos como experiencia estética, lo cual nos
conduciria necesariamente a una idea errénea
de este fendémeno. La experiencia estética es
una experiencia que posee un caracter “supe-
rior”, en términos linglisticos, y de la que no
podemos hablar bajo los supuestos que Witt-
genstein expondra en Tractatus.

La tesis central de este escrito es que la ex-
periencia estética —contrariamente a lo que
se piensa o a lo que consideran los fil6sofos
(tradicionales) sobre el asunto— no es, des-
de ninguna perspectiva, una experiencia que
pueda ser expresada legitimamente bajo los
parametros de la légica y de la filosofia del
lenguaje. Hablar de experiencia estética equi-
valdria a sobrepasar los confines de la signifi-
catividad l6gicay, porello, lingliistica. Aislada
del contextosocial y de las practicasaceptadas
del lenguaje, la experiencia estética no contri-
buye, en ningln sentido, a la descripcion del
mundo tal como el mundo es. Aunque es una
experiencia perfectamente reconocible, iden-
tificable, no pasa, por decirlo asi, por las redes
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de la l6gica ni del lenguaje. La experiencia
estética es una experiencia “especial”, es una
experiencia—como algunas que el ser humano
padece—que no puede ser expresada por me-
dio del lenguaje.

La perspectiva de Wittgenstein relacionada
con la estética, en general, se fundamenta en
sus pensamientos sobre el lenguaje. O, mejor
dicho, la investigacién filosofica wittgens-
teiniana es una inspeccién que parte de co-
locar en el centro de la discusion los usos del
lenguaje porque, desde esta perspectiva, el
lenguaje debe concebirse como el elemento
imprescindible de la naturaleza humana; el
lenguaje es prolongacién de lo humano o de
la vida humana. Por lo que, al intentar com-
prender el fendmeno de la experiencia estéti-
ca, tendremos que tomar en cuenta conceptos
que forman parte de la filosofia del joven Witt-
genstein. Términos, todos ellos, alejados de la
caracterizacion que se ha dado del fenémeno
de la experiencia, en general, y de la experien-
cia estética, en particular, entendida como un
acontecimiento que debe pasar por el uso sig-
nificativo del lenguaje.

Por dltimo, el orden de este trabajo es: en
primer lugar, proporcionaremos una caracte-
rizacion de la experiencia estética concebida
desde la filosofia tradicional contemporanea
tal como la presenta Noel Carroll en algunos
de sus trabajos. En segundo lugar, y como con-
trapunto de lo anterior, presentaremos el apa-
rato conceptual de Wittgenstein, centrado en
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la concepcion de la l6gica, para encaminarlo
hacia una explicacion satisfactoria del feno-
meno de la experiencia estética. Terceroy
tltimo, llegaremos a la conclusion de que
estaexperiencia notiene un caracter lingiisti-
co bajo los estandares de la l6gica tal como se
concibe en la filosofia de la l6gica tractariana.

La experiencia estética: un
analisis desde la perspectiva
I6gica del Tractatus

Lo primero es caracterizar la experiencia es-
tética concebida desde cierta perspectiva de
la filosofia tradicional. En su articulo “Recent
Approaches to Aesthetic Experience”, Noel Ca-
rroll (2012) definey defiende su propia postura
sobre el fendmeno de la experiencia estética.
Este afirma, entre otras cosas, que “la dimen-
sion cualitativa de la obra de arte implica ex-
perimentar la obra de arte estéticamente”
(Carroll, 2012: 173), esto es, en esa dimension
cualitativa habria una caracteristica distinti-
va de este tipo particular de experiencia. Pero
aqui ya nos enfrentamos a una divisién entre
dimensiones cualitativas y cuantitativas. Este
tipo de analisis relacionado con la manera de
hacer filosofia tradicional y el tipo de analisis
que se presenta de la experiencia estética, en
este caso en los dichos de Carroll, muestra,
precisamente, el punto de convergencia y la
distancia que toma la filosofia de Wittgenstein
frente a los diferentes problemas filoséficos.
Cuando “tenemos” una experiencia estética:
;de qué estamos hablando, a qué nos estamos
refiriendo?, ;qué queremos comunicar?, ;de
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qué
habla-
mos cuando
hablamos de ex-
periencia estética?
Cuando nos plantea-
mos este tipo de pregun-

tas filoséficas parece como si estuviéramos
haciendo undiagndstico o tratando una enfer-
medad mortal; es comossi quisiéramos llegaral
final del asunto, a una solucion irrevocable. En
este caso, el filésofo tradicional diria que la ex-
periencia estética “indica, refiere, designa” un
tipoespecial de objeto o de nombre que puede
ser pensado, identificado. Sinembargo, “cuan-
do decimos: ‘toda palabra del lenguaje desig-
na algo’ todavia no se ha dicho con ello, por de
pronto, absolutamente nada” (Wittgenstein,
2003: parr. 13). La explicacion, entonces, debe
encontrarse en otro lado.

Ahora bien, se suele explicar la experiencia
estética como un tipo de experiencia “espe-
cial”, exponerla en palabras casi poéticas, me-
taféricas, y relevante en términos psicolégicos.
También se habla de ella como una experiencia
que, en algln sentido y aun cuando no se di-
ce claramente, seria comunicable. En sentido
platénico, por ejemplo, seria una experiencia
casi divina, tanto para los artistas como para
los espectadores, dado que hay una relacion
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necesaria,
como esla-
bones o “ca-
denas”, entre
musas, artistas
y publico. Si la
consideramos
como se sefala
anteriormente, la
experiencia estética
posee un estatus dis-
tinto a otras experien-
cias. Para Carroll, por

ejemplo, el arte muestra cualidades formales
y no formales mediante las cuales los seres
humanos tienen una conexion estética con la
obra. Al respecto, él sefiala que

podemosocuparnos de estas propiedades de for-
madirecta o aperceptiva. Es decir, podemos pres-
tar atencién a la tristeza en el baile o podemos
prestar atencion, de unavez, a laformaen que la
organizacion de los elementos de |a coreografia
nos provocalaimpresiéndetristeza. De cualquier
manera, la experiencia es una experiencia estéti-
caenvirtud de los objetos sobre los que se centra

nuestraatencién. (Carroll, 2012:173).

Esto es, en el “prestar atencion”, como lo in-
dica Carroll, esta o se presenta lo que conside-
rariamos una experiencia estética.

Sin embargo, seria importante identificar
una visién correcta, o al menos una comple-
mentaria, acerca de la experiencia estéticay
de los diferentes fendmenos que se presentan
alrededor de ella. Una explicacién que debe
estar, desde mi perspectiva, relacionada con
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la concepcién de la l6gicay del vinculo de és-
ta con el lenguaje. Desde cierto angulo, la ex-
periencia estética forma parte de los diversos
usos del lenguaje que los seres humanos prac-
tican cotidianamente en sus actividades habi-
tuales. Ahora bien, la explicacion correcta del
fenémeno mencionado no debe centrarse (ni-
camente en la manifestacion de las experien-
cias individuales, por especiales y especificas
que éstas sean. Estamos hablando aqui de un
cambio de métodoy maneras de enfrentar los
problemas filoséficos. En este sentido, Tomasi-
ni senalaque, en el contexto de las Investigacio-
nes filosoficas, por ejemploy desde la segunda
filosoffa de Wittgenstein

el método general es el de losjuegos de lenguaje
y las formas de vida. Las estrategias son variadas
[en las Investigaciones], pero siempre afines al mé-
todo general y las va articulando uno, siguiendo

claroesté los ejemplos de Wittgenstein. (s/f: 8).

Pero las filosofias se diferencian por el tipo
de preguntas que plantean.

Para profundizar en el tema, plantearemos
al menos un ejemplo. Tomemos el caso del
mismo Wittgenstein. Recordemos, en este
punto, la contraposicion que existe entre una
filosoffa como la que se presenta en Tractatusy
otramuy contrariaalaque encontramosen las
Investigaciones. Estas dos obras presentan dos
métodos filoséficos contrarios, son dos filoso-
fias diferentes. De lo que se trata entonces es
de encontrar una manera de explicar satisfac-
toriamente la experiencia estética. ;Cudl seria
esta manera, esta nueva forma de afrontar los
problemas filoséficos? Veamos la respuesta
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La experiencia estéticaforma parte de los diversos
usos del lenguaje que los seres humanos practican
cotidianamente en sus actividades habituales.

wittgensteiniana presentada especificamente
ensu primera gran obra: el Tractatus Logico-Phi-
losophicus, publicado en1921.

Autores como P. M. S. Hacker sostienen que
hay una incorrecta interpretacion de la légica
ydellenguaje en la primera obra de Wittgens-
tein, ello repercute en la manera de compren-
der los fines de la filosofia en la primera teoria
del fil6sofo austriaco. En este sentido, Hacker
afirma que

laidea de que el anlisis revelara la “estructura
l6gicadel mundo”se basabaenlaideaerréneade
que el mundo consiste en hechos, que los hechos
tienen una estructura légica y que la sustancia
del mundo consiste en objetos sempiternos con
posibilidades combinatorias independientes del
lenguaje. Unavez que se eliminan estas confusio-
nes metafisicas, la idea de las formas légicas de
las proposiciones como reflejos de la realidad se

derrumba. (Hacker,1996: 105).

En la cita anterior queda de manifiesto que
la primera filosofia wittgensteiniana esta aiin
enmarcada en la historia de la filosofia habi-
tual, dado que las tesis principales de la obra
siguen postulando algunas entidades metafi-
sicas como las proposiciones, la l6gica como
estructura superior al lenguaje, laidea de que
el lenguaje tiene limites, entre otros elemen-
tos. Incluso cuando el Tractatus es una obra de
corteanalitico, eljoven Wittgenstein aiin no se
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libera en ella de las tesis filoséficas tradiciona-
les. Sinembargo, en este trabajo intentaremos
llegara la tesis contraria, a saber, lo que sefiala
Wittgenstein en Tractatus es |la explicacion co-
rrectasobre lalogicay el lenguaje.

Desde varias perspectivas, el Tractatus no
puede catalogarse como una obra tradicional.
La concepcién de los problemas filoséficosy su
tratamientoadquieren en estaobrael caracter
de “metafisicos”y, por lo tanto, de sinsentidos.
Para llegar a esta conclusién debemos hacer
un largo recorrido, siempre considerando la
relacion de la estética con algunas de las tesis
que se sostienen en esa gran obra filosofica.
Primero, se debe senalar que Tractatus es una
obra de filosofia de la l6gica y esta muy lejos
de serun tratado de estética. Sin embargo, en
él se discute la naturaleza de los problemas
filosoficos en general, los cuales tienen una
relacion intrinseca con la l6gicay el lenguaje.
En el “Prélogo”, Wittgenstein seiala que su li-
bro “trata los problemas filos6ficos y muestra
(..) que el planteamiento de estos problemas
descansa en la incomprension de la légica de
nuestro lenguaje” (Wittgenstein, 2012: 55). Esa
incomprension tiene repercusion en nuestras
nociones de la estética.

En Tractatus hay s6lo una mencién a la es-
tética. En ésta se dice, con tono sentencioso,
que “la ética no resulta expresable. La ética
es trascendental. (Eticay estéticasonunayla
misma cosa)” (Wittgenstein, Tractatus: 6.421).
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La afirmacion de que
la estética es trascen-
dental implica sostener
una serie de conside-
raciones que debemos

No podemos

tratar de manera es-
S{plteselideln el quematica, pero que
Ienguajetodolo resultan imprescindi-
que queremaos bles para comprender
decirconel lo que posteriormente
lenguaje. el propio Wittgenstein

sostendra en Investiga-

ciones filosoficas, de 1953.

Deloquenocabeduda,

en este caso, es que te-
nemos aqui dos formas distintas de acercar-
se a la estética. Una, como dije, “tradicional”,
expuesta en Tractatus; la otra, desarrollada en
Investigaciones.

Enel caso tractariano encontramos concep-
tos fundamentales que interactiian de manera
asimétrica y dependientes unos de otros, por
ejemplo, lalégica, el lenguaje, el pensamiento
y el mundo. Hay una relacién necesaria entre
ellos. Pero squé es aquello que rige al mundo?
Para el primer Wittgenstein la respuesta es
contundente y clara, aquello que gobierna al
mundoy la realidad, al lenguaje, es la l6gica.
Sinlugara duda, la légica es universal, a priori,
dado que “la l6gica llena el mundo”y que “los
limites del mundo son también sus limites”
(Wittgenstein, 2012: 5.61), entonces no puede
habernadasuperior, ontol6gicamente hablan-
do, alaldgica, porque lenguajey mundo se su-
bordinanaella.

La forma en que Wittgenstein concibe a la
|6gica en Tractatus es, como puede notarse,
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absoluta. La légica tiene ese caracter omnia-
barcador. Si esto es asi, entonces debe tener
repercusiones en el ambito de la estética. Pero,
pregunta Wittgenstein, “scémo puede la l6gi-
ca, que todo lo abarcay que refleja el mundo,
utilizar garabatos y manipulaciones tan espe-
ciales? Sélo en la medida en que todos ellos se
anudan formando una red infinitamente fina,
el gran espejo” (Wittgenstein, 2012: 5.511), es-
to es, ;como pasamos de la explicacion de la
naturaleza de la légica a las limitaciones de
expresion del lenguajey, porello, a lainexpre-
sabilidad de las experiencias estéticas.

Las aclaraciones sobre el simbolismo 16gi-
co, sobre la naturaleza de la proposicion y de
la variable, entre otras nociones fundamen-
tales que se dilucidan a lo largo del Tractatus,
permiten afirmar que el lenguaje con el que
expresamos contenidos o juicios estéticos de-
be tenerun limite que no puede sertraspasado
por ninguna forma de expresion lingiiistica. El
lenguaje sélo puede describir hechos y todas
las proposiciones tienen el mismo valor légi-
co (Wittgenstein, 2012: 6.4). En este sentido,
Wittgenstein sefiala, tajantemente, en Una
conferencia sobre la ética (2005: 13) que “todos
los hechos descritos estarian, por asi decirlo,
al mismo nivel y del mismo modo todas las
proposiciones estarfan al mismo nivel. No hay
proposiciones que, en algtn sentido absoluto,
sean sublimes, importantes o triviales”, es de-
cir, las barreras del lenguaje soninsondables o,
|[6gicamente hablando, no podemos expresar
conellenguaje todo lo que queremos decir con
el lenguaje.

La superioridad de la l6gica esta impues-
ta en el mundo factico y, por ello, en las
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posibilidades de expresabilidad del lenguaje.
De ahique

todo, absolutamente todo, esta sometidoalas le-
yesde laldgica, puesto que “todo” eslo que es en
la medida en que queda recogido en el lenguaje
y el lenguaje esté estructurado légicamente. No
hay, pues, nada en lo que podamos pensar que no
esté regido por las leyes de la |6gica. (Tomasini,

2017: 240).

Por ello, el lenguaje significativo se limita
a decir qué es el mundo tal como es. Asi, va-
lorarlo mediante la exposicion de nuestras
experiencias estéticas es una funcién que no
encontraremos entre las posibilidades de lo
que podriamos llegar, significativamente, a
decir.

Desde la perspectiva l6gica que se presenta
en Tractatus, especular estéticamente sobre el
mundo o sobre los objetos del mundo, sobre la
naturaleza misma, implicaria sobrepasar los
limites del lenguaje e intentar exceder la fun-
cion descriptiva del lenguaje y su relacion con
los hechos. Ello es asi porque “el mundo es la
totalidad de los hechos” (Wittgenstein, 2012:
1) y porque “el mundo se descompone en he-
chos” (Wittgenstein, 2012:1.2). La experiencia
estéticanoesunhechoenel mundo,dadoque,
como afirma Wittgenstein en sus Notebooks
de 1916: “la obra de arte es el objeto visto sub
specie aeternitatis; y la buena vida es el mundo
visto sub specie aeternitatis. No otra es |la cone-
xion entre artey estética” (Wittgenstein, 2014:
106). Esa conexion queda, evidentemente, fue-
ra de toda posible descripciony uso l6gico del
lenguaje porque cuando nos enfrentamos al

MF | ensayos |

| JULIO-DICIEMBRE 2022

artey se presenta la experiencia estética esta-
riamos considerando al mundo “desde fuera”,
desdela perspectivade laeternidady como un
todo. En términos poéticos, podemos afirmar,
con Wittgenstein, que la experiencia estética
es un tipo de experiencia absoluta, donde “la
vision del mundo sub specie aeterni consiste en
verlo como un todo, un todo limitado” (Witt-
genstein, 2012: 6.45). ;COmo seria esta vision?
;Como podria ser descrita? No lo sabremos
nunca, seglin el Wittgenstein del Tractatus si
intentaramos comunicar esa experiencia no
habria un lenguaje para hacerlo, no el que cae
bajo los parametros de la légica.

Relacionado con el punto anterior, el dictum
wittgensteiniano acerca de que “la légica es
trascendental” (Wittgenstein, 2012: 6.13) tiene
repercusiones éticas, epistemoldgicas, onto-
l6gicasy, por supuesto, estéticas, que son las
que consideramos en este trabajo. La pregunta
entonces es: ;qué relacion tiene la estética con
los puntos antes expuestos? La Gnica funcion
legitima del
lenguaje es

la descrip-
cion de los
hechos.
Hacer
usodel




lenguaje es describir cémo son las cosas en el
mundo; ese es el limite del lenguaje. Por ello,
Wittgenstein sostiene en Tractatus que la ética
y la estética (y las aclaraciones sobre la |6gica)
son intentos absurdos de traspasar la funcién
l6gica del lenguaje. Etica, estéticay, porafiadi-
dura, la logica, esto es, lo que verdaderamen-
te vale y debe residir fuera del lenguaje y del
mundo de los hechos. Cuando hablamos de
estética, en el contexto de |a filosofia del joven
Wittgenstein, nos estamos refiriendo a un am-
bito que no puede serexpresado en el lenguaje
porque losjuicios de valor que intentamos es-
tablecer, al hablarde estética, nose relacionan
con el mundo de los hechos. Las proposiciones
tienen el mismo valory la estética intenta so-
brepasarel limite de lo que se puede decir. En
cualquier caso, “el mundo en si mismo es éti-
camente neutro, es decir, no es bueno ni ma-
lo, ni bonito ni feo, porque todos los hechos

son cualitativamente

homogéneos, de la
misma calidad, esto
es, no tienen valor”
(Tomasini, 2017: 213).
Los valores residen
fueradel mundo.
Dado lo ante-
rior, intentar de-
finir el sentido
de la vida, ha-
blarde la belle-
za del mundo,
del arte, de la
moralidad
de los actos,
de lalégica
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de los hechos no tiene sentido porque enton-
ces estariamos traspasando los limites del len-
guaje, i. e., de la significatividad, de la funcién
descriptivadeaquello que se puede afirmar. En
este sentido, Wittgenstein es contundente al
afirmarque “el sentido del mundo tiene que re-
sidir fuera de él. En el mundo todo es como es
y todo sucede como sucede; en él no hay valor
alguno, y si lo hubiera careceria de valor” (Wi-
ttgenstein, 2012: 6.41). Es asi como la estética,
las teorfas estéticas o la experiencia estética
serfan una manera de intentar expresar aque-
llo que no se puede decir, a saber, el valor que
tiene el mundo.

Para concluir, debemossenalar que la vision
de la estética presente en Tractatus es radi-
calmente diferente a la que vamos a tener en
Investigaciones filosoficas. Es objetivo de este tra-
bajo mostrar los alcances que tiene para Witt-
genstein la estética en su primera gran obra,
porque su impacto explicativo ofrece reper-
cusiones filosoficas relevantes; aunque, cabe
sefalarlo, la vision de la estética en la segunda
gran obra es en si misma notable. En este pun-
to quisiera indicar s6lo dos ideas relacionadas
con Investigaciones para advertir minimamente
el contraste entre las dos filosofias: primero, la
experiencia estética, contrariamente a lo que
se sustenta en el Tractatus, no es ni puede ser
caracterizable en términos de intentar identi-
ficarla con un objeto, porque las sensaciones
no son nombres en sentido légico, ni tampoco
son objetos. S6lo podemos hablarde acciones,
reacciones, practicas, porque

si hablamos de experiencia estética, entonces és-

ta debe ser “cualificable” (caracterizable). Aquel
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En el mundo todo es como es y todo sucede como
sucede; en él no hay valor alguno,
y silo hubiera careceria de valor.

que estd incapacitado para aducir alguna razén,
aquel que nada més “siente”, no ha gozado de nin-
guna experiencia estética. La apariencia estética,
como el pensar, es algo que se construyey que re-
quiere paraello de sulenguaje propio. (Tomasini,

2003:102).

La experiencia estética es una experiencia
humanay se construye en el lenguaje, fuerade
los alcances de |a l6gica tal como es considera-
daenel Tractatus.

Ademas, la experiencia estética es comu-
nicable, puede ser descrita, debe pasar por el
lenguaje, es un juego de lenguaje, una activi-
dad social especifica que todos podemos reco-
nocer en tanto ejercicio social. En este caso, el
lenguaje es superior a la l6gica. Asi, y en con-
traposicion al joven Wittgenstein, nos encon-
tramos con la explicacion del mundo a partir
de unamanerainéditade pensarlas relaciones
entre el lenguajey la l6gica. Para el Wittgens-
tein de madurez, el de Investigaciones filosoficas,
la perspectiva cambia radicalmente. El nue-
vo aparataje conceptual permite llegar a una
mejor explicacion de fendmenos como el de la
estética. Como lo sefiala Tomasini, “un punto
importante para el estudio y la comprension
de laexperiencia estética es que ésta se ‘mate-
rializa’ o ‘actualiza’a través de un lenguaje que
no incluye los calificativos usuales (‘bonito’,
‘feo’, ‘delicioso’, etc.)” (Tomasini, 2003: 101). Es
en las Investigaciones donde el lenguaje se pone
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en el centro de la discusion. Ahi comprende-
mos que lavida es humana graciasal lenguaje.

Conclusion

Los filésofos no consideran las funciones del
lenguaje al formular sus teorfas. El punto an-
terior podria ser, perfectamente, un dictum wi-
ttgensteiniano, dado que el lenguaje fue una
de las principales lineas de investigacion del
filésofo vienés. ;Co6mo se usan las palabras, los
conceptos, el lenguaje en general?y ;qué rela-
cién guarda ese lenguaje con lavida cotidiana?
Como vimos, las relaciones entre la légicay el
lenguaje son profundas. En este trabajo pudi-
mos detectarel analisis que hace Wittgenstein
de lal6gicay surelacion con el lenguaje, apli-
cado a ciertas concepciones relevantes deriva-
das de lainvestigacion filoséfica, como puede
serlo la de experiencia estética. A partir de lo
anterior, la pregunta guia de este trabajo fue
la siguiente: ;como se explica el concepto de
experiencia estética en el marco teérico de la
filosofia presentada en el Tractatus Logico-Phi-
losophicus del joven fildsofo vienés? Como vi-
mos, la respuesta implicaria otro desarrollo,
pero aqui quisimos sostener que el lenguaje
estad subordinado ontolégicamente a lalégica,
razon por la cual no podemos emitir ningtin
juicio estético significativamente hablandoy
dentro de los parametros de la estructura [6-
gicadel lenguaje.
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Finalmente, podemos decir que las pre-
guntas de la estética han estado presentes en
las problematicas humanas casi desde el na-
cimiento de la filosofia misma. Cuando pen-
samos en estética podemos tener presente el
pensamiento de Platén o el de Aristoteles, por
s6lo mencionar a dos de los clasicos. También
pensamos en Kanto en Hegel, desde otra pers-
pectiva. Pero serfa dificil que pensemos en un
filosofo contemporaneo como Ludwig Witt-
genstein. En este sentido, el presente trabajo
tiene como principal objetivo el analisis de las
aclaraciones sobre la estética, como campo de
conocimiento filoséfico, que se enmarcanen la
concepcién del mundo presentada en el Tracta-
tus. ;Qué se sostiene en esa obra sorprendente
y de juventud sobre la estética? sHay una teo-
ria estética en dicha obra? La respuesta breve
y contundente es no, no encontraremos algo
parecido a una teoria estética en el libro de Wi-
ttgenstein. El Tractatus es una obra de filosofia
delalégica. Sinembargo,y como los estudiosos
de Wittgenstein han sefialado, el marco teori-
co tractariano se puede emplear para aplicarlo
en problemas relacionados con la estéticay en
el caso que nos ocupd, en el de la experiencia
estética, entendida como uno de los conceptos
mas discutidos en esta area de la filosofia.
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La estética

filosdfica de
Byung-Chul Han
Y la salvacion de lo bello ==
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Hoy nos hallamos en una crisis de lo bello en la medida en
que a este se o satina, convirtiéndolo en objeto de agrado,
en objeto del “me gusta”, en algo arbitrarioy placentero. La
salvacion de lo bello es la salvacion de lo vinculante.
Byung-Chul Han
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ydel ‘buen gusto’. Adecirde Paz,setratadelos
tiempos en los que un artista podia convertirse
enla‘obra’yserobjetode culto. Tal vez poresas
reminiscencias del pasado del ready-made y su
vigencia, sea que el mismo Han se pregunte se-
riamente acercade cual esel ‘gusto’ estéticode
nuestro tiempo, oal menos, paraser mas preci-
sos, el gusto estético que pretende “legitimar”
socialmente la obrade Koons. Estoimplica, por
supuesto, una mirada critica del presentey tra-
tarde descifraraquellos elementos de la cultu-
ra que puedan explicar por qué Koons es uno
de los artistas “mas influyentes del siglo xx”.

Unade las mayoresdificultades para enten-
der las aportaciones estéticas y culturales del
arte contemporaneo radica en la diversidad
de obras que comprenden este periodo. Esta
diversidad no es asimilable de forma cuanti-
tativa. El problema no es la cantidad de obras,
sino que muchas de ellas divergen en puntos
nodales sobre aquello que debe entenderse
por ‘arte’; sus propositos, su valor cultural y
estético, su mercantilizacién, o no; su impor-
tancia social y politica, o no. El arte contem-
poraneo abandona los soportesy leguajes del
arte moderno:

El arte contemporaneo esta repleto de obras
hibridas que ya no se dejan explicar suficiente-
mente a partirde lalégica evolutivade unarteen

particular. Talesobrassesitian masbienentre las

artesy, conello, se resisten de manera manifiesta

a la clasificacién tedrico-genérica del arte en ar-

tes. (Rebentisch, 2021:104).

Lasalvacion de lo bello de Byung-Chul Han tie-
ne el mérito de ahondary problematizarenal-
gunas de estas divergencias. No obstante, me
parece que su propuestainvitaa pensaren dos
problematicas que Han no resuelve, aun cuan-
doaporte elementos para hacerlo.

En primer lugar, pareceria que todo el arte
contemporaneo esta supeditado al mercado
del arte y depende de ciertos gustos de la so-
ciedad de consumo. Han considera que laobra
de Jeff Koons es emblematica de la sociedad
positiva; de lo pulido, lo tersoy lo suave y se
pregunta: “;Por qué lo pulido nos resulta hoy
hermoso?” (p. 11). La tesis mas fuerte es que la
belleza hasido suplantada por objetos de con-
sumo atractivos y meramente llamativos, sin
complejidad, ni profundidad. Pero cualquier
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lector puede preguntarse si esto realmente
ocurre en toda la esfera del arte y la cultura.
Como expondré mas adelante, es cierto que
Jeff Koons es una referencia global y su obra
puede ser expuestay vista en docenas de mu-
seos de arte contemporaneo alrededor del
mundo. Pero tal vez sea muy apresurado con-
cluir que en todas las regiones del mundo esa
sea la iinica y la mas importante referencia, y
que para todas las sociedades y para todas las
personas les resulte hermoso lo pulido. Por su-
puesto, el libro no se propone ahondar en el
arte contemporaneo, sino en mostrar que la
belleza ha decaido en la sociedad de consumo
como algo pulido, terso y suave. Lo que me pa-
rece mas significativo de esta obra es que su
respuesta sobre comosalvarlo bello puede ser
una clara referencia a distintos ejemplos de
arte contemporaneo que Han omite. El énfasis
desalvarlobelloapoyandose en El Banquete de
Platon garantiza la relacién entre la belleza, la
éticaylapolitica, peroen parte limitalaimpor-
tanciadel arte.

En diversas obrasy contextos, el critico de
arte Arthur Danto intenta explicar por qué el
ready-made se convirtié en objeto artistico; en-
tre otras cosas, su argumento plantea que no

es una copia de la realidad, ni una imitacion
de lo real. El ready-made es una metafora que
encarna un significado, y, por eso, no es un ob-
jeto que alcance a ser explicado por la teoria
platénica del arte. Esto es esclarecedor para
estaresefa. Se puede estar de acuerdo, en ge-
neral, en lasideas sobre lasalvacién delo bello
y lareferenciaa Platéon, pero se puede estaren
desacuerdo con Han en unaseleccién ad hoc de
obrasdearte contemporaneo. Enla parte final
de esta resefia, propondré que mirar otras po-
sibilidades de arte contemporaneo no niegael
valorde la tesis de Platén en El Banquete, por el
contrario, este arte invita a mirar el arte con-
temporaneo como otra forma de engendrar lo
bello, porvias distintas de la filosoffa.

De esto Gltimo, se sigue, en segundo lugar,
que podemos considerar muchos trabajos,
instalacionesy performances que no se ajustan
aesaslimitacionesy que podrian servalorados
desde las propias categorias que Han retoma
de Platdn; especialmente aquellas referidas a
larelacién entre la virtud como excelencia po-
liticay la posibilidad de engendrarbellezaenel
mundo. Sinduda, el libro es muy gratificantey
contribuye notablemente a pensar en esas di-
vergencias estéticasy culturales.

Vicisitudes de la estética
y el arte contemporaneo

Existen, por lo menos, dos tendencias de teo-
rias estéticas para pensar el arte. No nece-
sariamente son incompatibles, pero ofrecen
respuestas por caminos distintos. Unade ellas
es laestética filosofica que no se limita a la pon-
deracion de las caracteristicas de la obra de
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arte en tanto que arte.
Su apreciacion puede
incluir una problemati-
zacién de las categorias
estéticas, una basque-

Labelleza ha da del sentido del arte
decaidoenla y su influencia en la
sociedad de cultura. Sus recursos
consumo como pueden ser estricta-
algo pulido, mente fl|(3SOfICOS para
desentrafiar aspectos
tersoysuave. -
estéticos que no nece-
sariamente se centran
en responder qué es el
arteen cuantotal.

Una segunda tendencia intenta establecer
otras condiciones para pensar el arte inde-
pendientemente de intereses filos6ficos es-
pecificos, como el asunto de la ‘verdad’. Esta
tendenciaafirmalaautonomiadelarte respec-
toalafilosofia.Juliane Rebentisch (2021) indica
que esta tendencia se origina con la critica de
Ridiger Bubner a la filosofia del siglo xx que
consiste en evadir el problema del fenémeno
artistico ensi mismo. Lasteorias de Heidegger,
Gadamero Lukacs haninterpretado laobrade
artecomo “un privilegiadoaccesoala‘cuestion
de laverdad”
explica las problematicas formalesy de conte-
nido que enfrenta el arte contemporaneo.

El arte contemporaneo plantea muchos re-
tos al espectador. Hay un verdadero problema

(p. 44). Esta segunda tendencia

sobre su “validacién”y una bisqueda, tal vez
infructuosa, de su legitimacion. Segin des-
cribe Fernando Castro (2019), algunos artistas
se conciben como transgresores y afirman
que cualquier cosa es arte. No obstante, para

Castro el arte contemporaneo alin se encuen-
tra “obsesionado por los sistemas de enmarca-
do” (p. 21). Se sigue necesitando de un marco
que explique el arte contemporaneo e indique
por qué cualquier cosa puede serarte, aunque
estoimplicaaceptarlanecesidad de legitimar-
lo. Sin embargo, no siempre son necesarios los
marcos y no siempre ‘cualquier cosa’ es arte.
Hay razones conceptualesy filosoficas por las
que Marcel Duchamp comenz6 a buscar sus
ready-mades y apartarse de la concepcion del
arte de su tiempo. Es un hecho que Duchamp
no necesitaba legitimar sus ready-mades como
si fueran obras de arte. La ironia fue que con
el tiempo sus ready-mades se convirtieron en
‘obras de arte’. Por lo que los problemas de le-
gitimacion del arte contemporaneo no siem-
pre pueden ser enteramente resueltos desde
una estética filosofica.

Positividad y negatividad: lo
pulidoylo agreste

Hechas estas consideraciones, el diagnéstico
de Han esacertado, la belleza convertidaenlo
pulido noes otra cosa que una reproduccién de
laestéticade laautocomplacenciaydelsimple
placer autorreferencial. Este tipo de arte no
engendralo bello, taly comolo planteara Han.
El fil6sofo surcoreano intenta mostrar estas li-
mitacionesy recuperar la experiencia estética
como la contemplacién, como la plenitud de
sentido que ilumina, con suverdad, un mundo
amenazado por el big data, la informaciény la
carencia de verdad.

Desde el inicio de su obra Byung-Chul Han
establece una distincién entre lo pulido y lo
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agreste. Lo pulido, terso y suave es un sim-
bolo de la sociedad positiva. Misma que pode-
mos ejemplificar, como ya se ha dicho, con el
smartphone o la obra de Jeff Koons. En ambos
casos, dice Han, el juicio estético se reduce al
like de las redes sociales o un simple wow. En
ambos casos, el juicio estético esta vaciado de
profundidad, honduray reflexién. Lo pulido,
sostiene Han, crea una sensacién de aire vacio,
y especialmente la obra Balloon Dog de Koons
es unasugerencia para reducir lo estéticoa lo
puramente sensorial, se trata de un espejo en
el que el espectador puede tomarse una selfie
para compartir en sus redes sociales y ‘ganar
seguridad en si mismo’, segln las palabras de
Koons. Loimportante es que:

Todo fluye en transiciones suavesy pulidas. Todo
resultaredondeado, pulimentado, brunido. El ar-
te deJeff Koons es un arte de las superficies puli-
daseimpecablesydeefectoinmediato. No ofrece
nada queinterpretar, que descifrar ni que pensar.

Esunartedel “me gusta”. (Han, 2019:12).

La funcién de lo pulido es negar lo negativo
que ofrece la resistencia, el dolor, el sufrimien-
toylaherida. Tal parecieraquelo pulidoesuna
burbuja que niega lo que acontece en el mun-
dooenlarealidad.

Enelapartadodelaestéticadelopulidoylo
terso, Byung-Chul Han explora similitudes en-
trelobello/sublimeylo pulido/agreste. Setrata
de mostraren qué momentode la historiade la




estética se estableci6 una separacion entre lo
positivo y lo negativo. Han intenta explicar el
porqué del apego social por lo suavey lo terso
que elimina toda negatividad. Esta es una de
las partes del texto mas relevantes filosofica-
mente, puesto que la separacién entre lo bello
y lo sublime representa la huida de la negati-
vidad para buscar la positividad. Sin embargo,
conforme se profundiza en los argumentos, se
trata de una falsa negatividad. La modernidad
inventa lo positivo y centra la experiencia es-
tética en laautocomplacencia. Me parece que
Han reconoce que deben retomarse las criti-
cas de Adorno a la estética kantiana, pero no
muestra del todo que lo sublime, en el mismo
Kant, reconforta al sujetoy evita la confronta-
cién con lo terrible al complacerse en ello.

Paradojas del sentimiento
delobelloylosublime

Hanasume que losublimeylo bellose separan
enlamodernidad. Lo bellocomo la positividad
del simple agradoy lo sublime como lo sobre-
cogedor que no es complacencia. Las propie-
dadescomolafinuraylaternurase convierten
ensignos de belleza, mientras que la robustez
y lafortaleza son cualidades de lo sublime. To-
do lo brusco contradice lo bello. Lo bello ha de
serdulce, tersoy suave como fenémenos de la
positividad pura (p. 29). Su referencia principal

es el filésofo britanico Edmund Burke, para
quien, seglin Han, lo bello nos libera de toda
negatividad y despierta el disfrute positivo.
Mientras losublime causa dolory horror, lo be-
llo se convierte en una autocomplacencia. Con
estas descripciones Han expondra algunas si-
militudes entre Burke y Kant: “Igual que hace
Burke, Kant aisla lo bello en su positividad. Lo
bello suscita una complacencia positiva. Pero
va mas alla del deleite hedonista, pues Kant
lo inscribe en el proceso cognoscitivo” (p. 34).
En esta primera caracterizacion, posterior-
mente, Han ampliard mas el concepto de lo
belloy lo sublime en Kant, se puede apreciar
un aspecto fundamental de la experiencia es-
tética como mera sensacién de placery goce.
De hecho, en este apartado podemos darnos
cuenta de laformaen que Kantsepara lo bello
y lo sublime en tanto referencia al objeto, pero
los unifica como sensacién de agrado o auto-
complacencia. Asunto que Han posteriormente
reconsiderara.

Hemos aprendido desde Hume que la sen-
sacion placentera suscita un deseo autorre-
ferencial. Buscamos lo que nos agrada y nos
complace. No hay un interés puesto en el ob-
jeto, salvo que deseamos experimentar una
sensacion placentera. El goce no esta puesto
en el objeto, sino en el sujeto. Gozamos de
algunas amistades por su sentido del humor
o ingenio, pero cuando sélo acudimos a ellas
por esas sensaciones placenteras, en realidad
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no las estimamos y valoramos por su in-
genio, sino porque nos hacen la vida
mas agradabley llevadera. Estas des-
cripciones refieren al equivoco en la
separacion entre lo bello y lo subli-
me, el equivoco de sustentar lo bello
en el gusto y la subjetividad. El
gocey el placer de esta expe-

riencia se convierte en mera

autocomplacenciaen laque
el sujeto se agrada a si mis-
mo: “La complacencia porlo
bello es la complacencia del
sujeto por si mismo” (p. 35).
Y la critica que Han plantea
sesustentaraen lacriticade
AdornoaKant: “Esto formal,
que obedece a legalidades
subjetivas sin considera-
cién de su otro, mantiene su
caracter agradable sin ser
quebrantado por eso otro:
la subjetividad disfruta ahf in-
conscientemente de si misma, del
sentimiento de sudominio” (Adorno,
2004: 94).

La importancia de la referenciaa la
contraparte delo pulido, loagresteylo
sublime, radicaen que amplia laexpe-
riencia estética del sujeto. Lo agreste
no suscita complacencia, causa dolor
o desgana, por eso saca al sujeto de si
yloconfrontaconlanegatividad, lare-

sistencia; lo otro que se encuentra al
margen de suautocomplacencia. Sin
embargo, aparentemente el “ego”
del sujeto es mermado y consciente

Sesigue
necesitandode
unmarcoque
expliqueelarte
contemporaneo
eindique por
qué cualquier
cosa puedeser
arte.

de su finitud: “Al contemplar poderosos fe-
némenos naturales, el sujeto, en un primer
momento, se siente impotente” (p. 35). No
obstante, lo sublime puede potenciar ese ego
cuando se siente a salvo y se ve a si mismo co-
mo capaz de sobreponerse a lo amenazante,
puesto que “El sujeto se salva refugiandose en
lainterioridad de la razén, frente a cuya idea
de infinitud ‘todo en la naturaleza resulta pe-

”m

quefno” (p.36). Esto muestra una problematica
en el modelo kantiano. Lo bello es autocom-
placencia, pero lo sublime no nos deja en la
negatividad, enlo otro, en laresistenciayenel
dolor. Enrealidad, en lo sublime no hay dolor,
el sujeto no sufre porque recupera su ego en
una complacencia atin mayor. Si acudimos a
Kant podemos notar porque lo sublime se con-
vierte en otra autocomplacencia: lo belloy lo

sublime también son “agradables”
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Este delicado sentimiento que ahora vamos a
examinar es principalmente de dos clases: el sen-
timiento de lo sublimey de lo bello. La emocién en
ambos es agradable, pero de muy diferente ma-
nera. Lavista de una montafa cuyas cimas neva-
dassealzansobrelasnubes, ladescripcionde una
furiosa tempestad o la pintura de los infiernos de
Milton producen agrado, pero unido al terror, en
cambio, la contemplacién de prados floridos, va-
|les con arroyos ondulantes cubiertos de rebafios
pastando; la descripcidn de Eliseo, o la pintura
que hace Homerodel cinturén de Venus provocan
igualmente unasensaciénagradable, peroalegre

ysonriente. (Kant, 2004:<4»).

Para Kant tanto lo sublime como lo bello
causan agrado, pero en el primer caso el agra-
doestaunidoalterroryenelsegundoalo“ale-
grey sonriente”. La experiencia placentera de
lo sublime se sustenta en una razén distinta al
placer por lo bello. El sujeto se autocomplace
por sobreponerse al terror. Como indica Ador-
no, lasubjetividad disfruta inconscientemente
de si misma, de su dominio. Por eso concluye
Han (2019):

Lo completamente distinto que se sustrajeraalo
sublime serfa para Kantlo atroz, lo monstruoso o
lo abismal. Seria una catastrofe, un desastre que
notendriasitioenlaestética kantiana[..] Nilo be-
llonilosublimerepresentanlodistintodel sujeto.

Més bien son absorbidos porsuintimidad. (p.37).

Sinilo bello ni lo sublime representan algo

distinto al sujeto porque en ambos la emocién
esagradable, entonces serd cierto que en am-
bos hayautocomplacencia. Y ladiferencia mas
radical y que puede sorprendernos es que ha-
bra una diferencia de notoria superioridad de
lo sublime frente a lo bello. Superioridad que
Kant trasladara a las diferencias de género,
puesto que reserva para las mujeres la belle-
zay paralos hombres lo sublime. (Kant, 2014:
48).

Ahora bien, se pueden hacer dos observa-
ciones. 1) Una parte desconcertante del argu-
mento de Hany que puede ser criticable es que
finaliza este capitulo con una premisa que no
habia introducido en su argumento: que la ex-
periencia de lo bello como placery goce auto-
rreferencial y autocomplaciente es el “germen”
de la cultura de consumo heredada de la mo-
dernidad. 2) A pesar de que Kant reconoce que
el sentimiento de lo belloy lo sublime compar-
tenlamismaemocién de agrado, parecieraque
esto no es significativoy que la critica de Ador-
no no tiene mayor relevancia. Sin embargo, a
favor de Han se puede decir que el intento de
regresar lo sublime a lo bello implica desubje-
tivizar lo belloy, con ello, evitar la reduccién de
lo bello ala meraautocomplacencia del sujeto:

Pero nosirve de nada el intento de poner lo bello
bajo sospecha general declarandolo el germen
de la cultura del consumo, ni de hacer que se en-

frente alo sublime a la manera posmoderna. Lo
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belloylosublimetienen el mismo origen. Enlugar
de contraponer lo sublime a lo bello, se trata de
devolveralo bello una sublimidad que no quepa
interiorizarla, una sublimidad desubjetivizante:
setrataderevocarlaseparacionentrelobelloylo

sublime. (Han, 2019: 38).

Lo que es relevante es el cambio de sentido
que plantea Han. En vez de “embellecer” lo su-
blime, se busca sublimar lo bello. Hacer que lo
bello trascienda laautocomplacenciay el suje-
tosalgadesi.

Lasalvaciondelo bello

Una pregunta importante consistird en saber
como logra Byung-Chul Han desubjetivizar lo
bello. El argumento comienza en la compara-
cién dela belleza digital con la belleza natural.

Hasta esta parte de la argumentacion no se
traspasan los limites de la subjetividad. Se esta-
blece, entonces, unadiferencia, quizasarbitraria
entre el adentro, paraenmarcarlasubjetividad,
y el afuera como lo externo a esta subjetividad.
Laidea de des-astre, narra Han, implica un cie-
lo sin estrellas y ni Hegel ni Kant conciben el
desastre como el afuera que quebranta la inte-
rioridad (p. 62). Ahora bien, lo que interesaenel
argumento no es introducir el afuera dentro de
la subjetividad, sino que se busca que el sujeto
salga desiy se encuentre frente ala perplejidad
del afuera. Han acude a Blanchot para utilizar la
metafora del cielo vacio:

El cielo vacio como contrafiguradel cielo estrella-
dorepresenta para Blanchotla escena primordial
delainfancia. Ese cielovacio le revelala utopiade
locompletamentedistinto, del exteriorque noca-
be interiorizar, cuya bellezay sublimidad colman
al nino de una “alegria devastadora” [..] El nifio se
siente arrebatado por la infinitud del cielo vacio.

(p. 63).

Asi, Han encuentra una oposicién entre la
estética del desastre; el afuera, y la estética de
la autocomplacencia; el adentro. Entonces, se
experimenta un acontecimiento de vacio que
desinterioriza y desubjetiviza al sujeto que se
encuentra indefenso ante lo externo, sin pro-
teccion de la subjetividad que racionaliza o
internaliza el acontecimiento de la naturaleza.
De modo que “El desastre significa la muerte
del sujeto autoerdtico que se aferra a si mis-
mo”. (p. 64). En referen-
cia a Las flores del mal,
de Baudelaire, la belle-
za es un desastre “que
desbarata los 6rdenes
de las estrellas” (p. 64).

Lo bello adquiere, a  LO bellonoes
partir de Elegia de Duino  UNa apariencia,
de Rilke, la posibilidad  poreso los
de acercars.e a Io.subli— sentidosson
me en la dialéctica en incapaces de
la que lo bello hace so-

aprehenderlo.

portableloterrible, nos
escuda de lo terrible,
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pero al mismo tiempo, reitera Han, a través de
lo bello resplandece lo terrible. La belleza de-
ja de serautocomplacenciay positividad para
darpasoalanegatividad, al desastre capaz de
conmover, salir de sia través de llanto y el do-
lor. Estaimagen o metafora puede ser asimila-
ble en aquellas obras en las que el espectador
es capaz de afrontar el desastre y aceptarlo.
Por eso, Han remite una vez mas a Adorno:
“También para Adorno la negatividad de lo te-
rrible es esencial paralo bello” (p. 64). El sujeto
ha de emanciparse del miedo a la naturaleza
abrumadora.

Este argumento posibilita separarse de la
apariencia de lo bello. La apariencia estable-
ce un orden, una composicion, un equilibrio
que subjetiviza la negatividad. Ese orden que
complace al sujeto es liso y pulido. Nos hace
inmunes a la muerte porque esa apariencia
de belleza carece de vida. La resistencia de lo
negativo, del afuera, es una fuerza vivificante
frentealainerciade lo pulidoy loliso, poreso
lo bello es debilidad, fragilidad y quebranta-
miento. De este modo, todos los intentos por
hacer perdurar la apariencia de belleza, de sa-
tanizary pulir los cuerpos elimina lo bello por-
que pierde su vitalidad bajo la hegemonia de
la calocracia.

Han retomara el ideal de lo bello en Kant
con la distincién entre una subjetividad au-
toerdtica, propia de la estética del consumo, y
la estética de la contemplacion. El demorarse
en lo bello implica desubjetivizar o salir de la
autocomplacencia por medio de la experien-
cia estética que se centra en la contemplacién
del afuera. El consumo nos remite a estimulos
y excitaciones que impiden la contemplacion
del objeto, impiden demorarse en lo bello. Lo
bello no esunaapariencia, poreso los sentidos
son incapaces de aprehenderlo. El ideal de lo
belloserefierealabellezamoral oaunamoral
de lo bello. La sobreexposicién del cuerpoy la
explotacién del atractivo sexual se sustentan
en esa apariencia de belleza autocomplacien-
te, satanizaday pulida. Asi, Han muestra que
losexualmente deseable puede serun produc-
todel capitalismo de consumo. Esta culturadel
consumo, los estimulos y la excitacién hacen
de la belleza una mera autocomplacencia. Por
el contrario, lo bello queda liberado de la ga-
nanciay las finalidades externas del consumo:
“El consumo y la belleza se excluyen mutua-
mente. Lo bello no hace propaganda de si. No
seduce ni para el consumo, el disfrute o la po-
sesion. Mas bien, invita a demorarse contem-
plativamente” (pp. 80-81).

MF | resefias | 116 |JULIO-DICIEMBRE 2022



El demorarse contemplativamente es mu-
cho mas complejo de lo que parece. En pre-
sencia de lo bello el yo ha de desprenderse
de si mismo. Esta salida de si evita toda sub-
jetivacion que haga tolerable una tarde de
aburrimiento. No se requiere esa avidez de
novedades o esa aceleracion que nos hace
consumir con rapidez cientos de imagenesy
datos de las redes sociales. La critica de Han
a Facebook es la falta de persistencia, la tena-
cidady el caracter que no puede tener recuer-
dos porque esas imagenes se “vacian de sus
atractivos visuales y se desvanecen” (p. 100).
Sin embargo, Byung-Chul Han referird una de
las mas importantes tradiciones filoséficas
sobre lo bello.

Han retoma de El Banquete de Platén los
distintos estadios o niveles paraaprehenderla
belleza, desdelaadmiraciénde los cuerpos be-
llosen lajuventud hastalacontemplaciéndela
belleza en si misma. Aunque Han pone mayor
énfasis en laimportancia de Eros como fuerza
creadora o procreadora. Han evoca el pasaje
enel que Diotima establece unarelacién entre
labellezay Eros.

Sin embargo, me parece conveniente re-
gresar al texto de Platén. Hay que recordar
que Diotima devela a Socrates que Eros no
es un dios, sino un demon, un mediador entre
los mortales y los dioses. (Platén, 2000: 202
e), pero Eros es el deseo de poseer siempre el
bien (Platén, 2000: 206 a) y Eros es el deseo de
procreaciondelabelleza, seginel cuerpoy se-
gln el alma (Platén, 2000, 206 b); ademas del
deseo de inmortalidad, algo que no menciona
Han. ;Qué es lo que ha de ser inmortal? ;El al-
ma?sEl bien o la belleza?

Diotima muestra que las acciones mas be-
[lasestanvinculadas conlavirtud, peronosélo
como un bien personal, sino como un bien para
la comunidad, poreso dice:

En cambio, los que son fecundos segin el alma...
pues hay, en efecto —dijo— quienes conciben en
las almas atin mas que en los cuerpos lo que co-
rresponde alalmaconcebirydaraluz.;Y quéeslo
que le corresponde? El conocimientoy cualquier
otravirtud, de las que precisamente son procrea-
dores todos los poetasy cuantos artistas se dice
quesoninventores. Pero el conocimiento mayory
elmasbelloes,conmucho, laregulaciéndeloque
concierne a las ciudadesy familias, cuyo nombre

es mesurayjusticia. (Platén: 209).

La referencia a Platon puede ser insupera-
ble en muchos sentidos. Diotima dice que el
resultado de la procreacion del alma ha de ser
inmortal. Esto es muy importante, si somos
consecuentes con los argumentos de Han, en-
tonces no se busca lainmortalidad del cuerpo
y, l6gicamente, el alma no procrea su propia
inmortalidad. El alma concibe y da a luz el
conocimiento y la virtud. Lo que es inmortal es
la obra o el resultado del conocimiento y las
acciones de los seres humanos. Esa obra es el
‘afuera’ del sujeto. Aquello que no depende de
suautocomplacenciay susubjetividad. Elalma
engendra belleza por medio del conocimiento
ylavirtud.

Los poetasy los artistas son sus inventores.
Ellos procrean lavirtud en el sentido de que in-
mortalizan la presenciade la‘virtud’, nola pre-
sencia de ellos. Hay que recordar que Diotima
propone diferentes formas de ser inmortal e
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indica que, de estas formas, lafamay el honor
sonlas mas perseguidas porlos hombres, pero
que ese deseo sélo muestra la irracionalidad
de los hombres:

—Porsupuesto, Sdcrates, ya que, si quieres repa-
raren elamorde los hombres por los honores, te
quedarias asombrado también de suirracionali-
dad, a menos que medites en relacion con lo que
yo hedicho, considerando en qué terrible estado
seencuentran porelamordellegaraser famosos
‘ydejar parasiempre unafamainmortal’. (Platén:

2080).

Lo que debe prevalecer por siempre es el
bieny lavirtud, nola fama de los artistas o los
poetas. Ellos son artifices de la belleza porque
engendran el bien. En muchos sentidos son sa-
bios en los asuntos de las virtudes y los vicios.
Sin embargo, Diotima concede un lugar de
mayor conocimientoy belleza a las leyes de la
ciudad que logranestablecer mesurayjusticia.
Las leyes, por si mismas, no son bellas. Sélo lo
seran aquellas capaces de ‘engendrar’ mesura
y justicia. La belleza no radica en el bienes-
tar individual o personal, sino en el bien de la

Elarte moderno
nacidenuna
economiade
mercado.

ciudad y la comunidad. Mucho habra

que meditar sobre este tema, pero lo
que si me parece evidente es que la
desubjetivacién de lo bello nos deja
en laperplejidad ante la posibilidad
de contemplar la belleza.

Otras posibilidades
del arte
contemporaneo

En términos muy genera-
les, una de las observacio-
nes que pueden plantearse
a Han es la distincién tan
fuerte entre el adentro
(interno) y el afuera (exter-
no). Pareciera que la sub-
jetividad no estd expuesta
a dispositivos, reglas y
mecanismos sociales de
subjetivacion. La primera di-
ficultad radica en aceptar la tesis
inicial de Kant sobre la autocom-
placencia. Supuestamente el gusto
y el placer dependen Gnicamente de
factores sensibles. Por su puesto que
hay una experienciasensible,y que en
la taxonomia de los deseos el placer
es autorreferencial. Sin embargo,
el buen gusto no es el resultado de
una subjetividad individual, pura'y
ahistérica. El buen gusto obedece a
practicas sociales. Cuando Octavio
Paz (2014) explica el contexto de la
critica de Duchamp al buen gusto,
advierte que:
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Enefecto, el gusto rehdye el examenyeljuicio: es
un asunto de catadores. Oscila entre el instintoy
lamoda, el estiloylareceta. Esunanocion epidér-
micadelarte, enelsentidosensualyenel sentido
social: un cosquilleoy un signo de distincién. Por
lo primero reduce al arte a la sensacion; porlo se-
gundo, introduce unajerarquiasocial fundadaen
una realidad tan misteriosa y arbitraria como la

purezadelasangreoel colorde la piel. (p.156).

Otra observacion, vinculada con la primera,
radicaenque buena partedelarte modernoes-
ta supeditada a su mercantilizaciény su cons-
truccién social como bien de consumo. Para el
poetay ensayista mexicano es probable que el
buen gusto se haya originado con las primeras
ciudades y el Estado moderno. En Occidente
nace con el Renacimiento y tiene conciencia
de si, a decir de Paz, hasta el barroco, pero no
serd sino hasta el siglo xix que se consolidara
socialmentey poreso, indica Paz (2014): “Su na-
cimiento coincide con la desaparicion del arte
religioso y su crecimiento y supremacia se de-
ben, masque nada, al mercado libre de objetos
artisticosy a la revolucion burguesa” (p. 156). El
critico de arte Hal Foster (2020) comparte el
mismo punto de vista: “El arte moderno naci6
en una economia de mercado y, a principios
del siglo xx, ya no podia ignorar su condicién
de mercancia especialmente adecuada para la
inversion especulativa” (p. 55).

Hechasestas consideraciones, podemos re-
conocer que buena parte de la critica de Han
aJeff Koons, a la sociedad positivay a la rela-
cién entre arte y consumo capitalista tienen
un antecedente histérico en la modernidad y
noséloen lafilosofiamoderna. Enel presente,

esta relacion se ha potenciado por medio de la
cultura de masas, la nueva revolucion digital y
su expansion por medio de las redes sociales.
No obstante, me parece necesario agregar
la aceptacién del Pop Arty su exaltacion de la
sociedad de consumo, el entretenimientoy la
sociedad del espectaculo.

La definicion del arte contemporaneo como
‘arte del presente’ encierra la paradoja de eludir
sutemporalidad. Después de todo, dice Juliane
Rebentisch, cualquier arte del pasado alguna
vez fue arte del presente. Hay distintos criterios
paraestablecerunacronologiadelarte contem-
poraneo. Rebentisch (2021) propone tres fechas
emblematicas: 1945, 1965 y 1989; 1945 refiere al
fin de la Segunda Guerra Mundial; 1965 al rom-
pimiento con la estética modernista, la unidad
de la obra de arte y los medios artisticos; 1989
nosélorepresentael “fin”de la Guerra Fria, sino,
ademas, el comienzo dela globalizaciény un ca-
pitalismo neoliberal-desregulado. La critica de
HanaJeffKoons debe considerar,como antece-
dente, las fechas de 1965y la década de los afos
setenta debido al auge del PorArt. La existencia
de Balloon Dog como ‘obra de arte’ depende del
contexto de 1989, puesto que esta fecha tam-
bién essignificativa para el capitalismo global.

Klaus Honnef sostiene que los anos setenta
es una especie de laboratorio del arte contem-
poraneo. Esta década es la consecuenciainme-
diata de dos rupturas del concepto tradicional
de arte. Una es representada porJoseph Beuys,
la otra, por Andy Warhol. Ambas nacen al mis-
mo tiempo, pero con programasy agendas cul-
turales divergentes.

El artista aleman Joseph Beuys ha sido con-
siderado como uno de los artistas de mayor
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relevancia para la ruptura del arte contempo-
raneo con el arte tradicional. Las obras de ‘arte’
han dejado de ser elaboradas para su contem-
placién estética. El ‘concepto ampliado de arte’
implicaba dejardeveralartistacomocreadorde
obrasy al espectador como simple receptor. La
ambigiliedad, lametaforayel cambiode sentido
de las cosas reales provocan que el espectador
forme parte o participe de la instalacién, la ac-
cién o el performance. El espectador debia tomar
unaactitud activa parainterpretar las acciones.
La obra no estd en la materialidad del objeto si-
no en la relacién con el espectador. Klaus Hon-
nefexplicaque laideade Fluxusimplicaba: “una
interpretacion artistica segln la cual una obra
de arte no se puede determinar con criterios, o
categorias. Por lo tanto, una obra de arte avan-
zadaesmas bienunacreacion abierta” (Honnef,
1993: 42). Esta apertura de la obra implica mo-
dificar la nocién de arte desde sus cimientos. El
artedejara deseralgotangible, nielartista, niel
espectador, nilaobrarecibiran un‘lugar’ asigna-
dodentrodelaconvenciéntradicional deloque
esarte. Si el espectadoraceptael reto, habra de
involucrarse mas con laaccion o con los objetos
dispuestos para que élimagine.

En su momento, y tal vez adn ahora, las
obras de Beuys causaban irritacion, criticay
rechazo, pues muchas parecian verdaderas
provocaciones. Sin embargo, el lenguaje artis-
tico de Beuys en realidad estaba lleno de me-
taforas, simbolosy conexionesvitales (Honnef,
1993). Uno de los primeros trabajos de Beuys,
Como explicar cuadros a una liebre muerta, ilustra

la forma en que estos elementos interactian
entre el escenario, Beuys y el espectador. Sin
duda, en esa época se rechazé dicho perfor-
mance y muchas otras obras de Beuys. A decir
de Honnef, se debid a que el piblico tenia otra
expectativa. El rechazo se sustentaba en que

los espectadores veian en Beuys un persona-
je ajeno a la sociedad de consumo y al ideal
de individualismo hedonista: “Un testimonio
evidente en contra de una sociedad que ha
cultivado una actitud consumista. Sus obras
abiertas contradicen la imagen cerrada del
mundo que es transmitida gustosamente por
la fotografiay los medios tecnolégicos” (Hon-
nef,1993: 42). Pero también hay algunos criti-
cos que ofrecen argumentos para indicar que
ese performance requiere de una explicacion
de los simbolos que se utilizan. Incluso Arthur
Danto (2013) es algo sarcastico en sus comen-
tariosalaobrade Beuys:

Enlosafios setenta, el gurd alemanJoseph Beuys
—que ensenaba en Diisseldorf—declar6 que cual-
quier cosa podia serarte. Su trabajo respalda es-
taafirmacion, ya que hacia arte con grasa, como
cuando en una exposicién suya en el Museo Gug-
genheim colocé allimismo, enelatrio, untrozode

grasadeltamafio de un pequefioiceberg. (p.36)

En contraste, Andy Warhol encarnaba los
idealesy deseos de una sociedad de consumo,
una defensa del hedonismo individualista y
necesitado de fama y reconocimiento como
medio para restaurar la propia autoestima:
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“Alli donde Beuys agitaba, Warhol constataba
que la agitacién artistica mantenia inicamen-
te en marcha un gigantesco aparato de entre-
tenimiento. (Honnef,1993: 44). Lo mas curioso
es que Koons reproduce esta pretension en un
“credo” que “ayuda” a los demas a deshacerse
de unjuiciosobre las propias limitaciones eco-
némicas o sociales. Koons, dice Foster (2020),
inventa un “credo” para aceptarnosy valorar-
nos a nosotros mismos como capital humano:

Este credose adaptaalaculturadelaterapiaque
ha dominado durante mucho tiempo en la socie-
dad estadounidense: el inico ego bueno es un
ego fuerte, uno que pueda vencer cualquier neu-
rosis infeliz, pero también se ajusta a laideologia
actual del neoliberalismo, que busca promover
nuestra “autoconfianza”. Como mercancias em-
paquetadas, nuestra “autovaloracién” como ca-
pital humano, es decir, como tantos conjuntos de
habilidades que nos vemos obligados a desarro-
|lar a medida que cambiamos de un trabajo pre-

carioaotro. (p. 64).

Sin embargo, desde una lectura que sopor-
talaautonomia estética del arte. Las obras de
Warhol también pueden ser leidas como parte
de una revolucién estética. Una forma mas di-
rectade superar las teorias del arte como “imi-
tacion”. Por eso, Danto (2002) sostiene en su
teoria del ready-made, al referirse a la obra de
Warhol: “Peroentonces nosdamos cuentade
que hemos confundido la obra de arte-Brillo
Box- con su vulgar homoélogo de la realidad
comercial. La obra reivindica su exigencia
conunadescarada metafora: la cajade Brillo
como obradearte” (p. 295).

Estas referencias a uno de los origenes del
arte contemporaneo permiten entender las
conexiones entre los contextos globalesy ar-
tistico-culturales entre Warhol y Koons, pero
también deberian ayudarnos a comprender
la importancia de no omitir ejemplos de arte
contemporaneo que provengande latradicion
deJoseph Beuys. Algunos teéricos y criticos de
arte identificaran algunas instalaciones de Ai
Weiwei con el concepto ampliado de arte, asi
como algunas obras de la artista mexicana
Ménica Mayer también tienen puentes con
este conceptoy con algunas caracteristicas re-
levantes sobre la transformacion del concepto
de obray el papel del espectador, como son: la
actitud activa del espectador, su participacion
enlaobraylainmaterialidad del objeto artisti-
o, 0 el no-objetualismo, dird Juan Acha.

Laconocidainstalacién participativa “El ten-
dedero”, de Ménica Mayer, fue montada por
primera vez en 1978 en el Museo de Arte Mo-
dernodelaCiudad de México,y se haexpuesto
en otros espacios y momentos: en1979 (en Los
Angeles, dentro del proyecto visual Making it
Safe, de Suzanne Lacy), en 2009 (Sin centenario,
no bicentenario: revoluciones alternas, en la Uni-
versidad Iberoamericana) y en 2016 (Museo
Universitario Arte Contemporaneo [MUAC]).
La pieza no s6lo posibilita encontrar estos
elementos acerca del arte contemporaneo, si-
no también contribuye a sumar ejemplosa la
conclusién de Diotima sobre engendrar lo be-
llo. La obra no busca la fama o el prestigio de
laartista. Es una construccién que cuestiona la
culturadel machismoy la misoginia en México.
Se preocupa por la virtud y tiene un compro-
miso con su comunidad para hacer visible la
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normalizacién de la desigualdady violenciade
género en México. Busca la mesuray lajusticia
y, por supuesto, generar leyes e instituciones
para mitigary erradicar esa violencia y esas
desigualdades.

Desde su primera presentacion hasta la fe-
cha, no deja de inquietar y preocupar, como
indica Sol Henaro (2016), que esta instalacion
siga siendo vigente. El soporte de la obra es
una referencia a las actividades domésticas
como el lavado de la ropa y el tenderla para
que se seque. En aquella exposicion colectiva
de 1978, Mayer distribuia papelitos con gan-
chos para que las mujeres participantes com-
pletaranoseapropiarandelafrase “loque mas
detesto de la ciudad es..” y tendieran esos pa-
pelitos en el tendedero. En aquella exposicion
colectivade1978 larespuesta fue denunciarlas
situaciones de acoso callejeroy en el transpor-
te publico, tal vez hoy al trascender el museoy
situarse en el espacio publico, el tendedero sea
unaobraandnima de protesta, denunciay exi-
genciaderespeto. Unaforma de engendrarbe-
lleza, sin duda es reactivar tantos performances,
instalaciones de Mayery otras artistas feminis-
tas. Asi, concluyo esta resefia con unareflexion
de Henaro (2016) sobre otras obras de Mayer:

Basta recordar la obra Justicia y democracia, que
realiz6 en 1995 como Pinto mi Raya (con Victor
Lerma), cuyavigenciay urgencia nos permiten re-
activarla como parte de esta retrocolectiva para
preguntarnos en 2016: Hoy, en este México resque-
brajado por la crisis y el escepticismo, squé accion con-

cretatomarias para llegar a esta utopia...? (p.14).
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Presentacion

| arte contemporaneo modifica va-

rios elementos tradicionales de lo

que entendemos por arte y traza

fronteras artisticas, estéticas, politi-
cas y culturales con el modernismo. Algunos
tedricos y artistas piensan que el arte con-
temporaneo representa el fin del arte o el fin
de la historia del arte porque éste implica un
cambioenlaconcepcion deloslenguajes artis-
ticos; una modificacion acerca de la definicion
de obra de arte; una concepcién distinta sobre
larelaciénentrelosespectadores;larecepcion
ya no es necesariamente entre un sujetoy un
objeto, sino entre un objetoy unaintersubjeti-
vidad activa que participadelaobradearte. La
expectativa no esta puestaen el gusto estético
sinoen lareflexiényel didlogo entre los espec-
tadoresy los artistas. Estos son rasgos del arte
contemporaneo que no necesariamente impli-
can declarar el fin del arte, pero si establecen
diferencias significativas con el modernismo
en distintas etapas: no es lo mismo el labora-
torio experimental de las décadas de los se-
sentaysetentaalo que hoy se produce de arte
contemporaneo.

En esta resefia abordaré las tematicas que
Juliane Rebentisch ha agrupado en cuatro ca-
pitulos. Expondré la respuesta que propone
sobre el asunto de la contemporaneidad del

arte contemporaneo. Ahondaré sobre la im-
portancia de la obra abiertay el papel del es-
pectador. Intentaré mostrar las dificultades
que Rebentisch describe sobre la participacion
del espectadory la importancia de la nueva
concepcion sobre la experiencia estética. Este
esun punto crucial enel que se intenta mostrar
la tensidn que existe entre ficcion y realidad.
Asimismo, expondré la discusién de Reben-
tisch con varios filésofos sobre el sustento
teérico del ready-madey el arte conceptual. Por
altimo, revisaré temas que la autora plantea
sobre la institucionalidad del arte, la globali-
zaciony el decolonialismo.

;Qué eslo ‘contemporaneo’
del arte contemporaneo?

La definicidn del arte contempordaneo como
‘arte del presente’ encierra la paradoja de elu-
dir su temporalidad. Después de todo, cual-
quier arte del pasado fue alguna vez un arte
del presente. Con esta critica Juliane Reben-
tischinicia la problematizacién de una defini-
cién de arte contemporaneo.

Lociertoes que endistintas partes del mun-
do casitodas las ciudades tienen un museo de
arte contemporaneoy en muchas de ellas hay,
mas o0 menos, ciertas precisionesy limites que
establecen criterios para albergar un tipo de
obras. A Juliane Rebentisch le interesa saber

El arte contempordneo modifica varios elementos
tradicionales de lo que entendemos por arte y traza
fronteras artisticas, estéticas, politicas y
culturales con el modernismo.
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en qué consiste la contemporaneidad del arte
contemporaneo. Se trata de buscar una res-
puesta que no explique la contemporaneidad
como una “actualidad plana carente de toda
profundidad histérica” —enfatiza Rebentisch
(2021:1).

Hay que comenzar por preguntar en qué
momento principia el arte contemporaneo
y por qué ese momento de inicio sigue dan-
do sentido al presente. Rebentisch acude a
algunos historiadores, tedricos y criticos del
arte para situar temporalmente el inicio de
lo contemporaneo. Nos dice que para el cu-
rador mexicano Cuauhtémoc Medina el arte
contemporaneo inicia en1945. El Tate Modern
(Museo Nacional Britanico de Arte Moderno)
toma como referencia a las obras posteriores
de1965. Y 1989 es una fecha emblematica para
hablardel arte contemporaneo. Las tres fechas
tienenen comn la generacion de crisis respec-
toalasideas modernas de ‘progreso’.

1945 encierra una catastrofe politico-mo-
ral de la modernidad, pues, en palabras de
Adorno —cita Rebentisch (2021)— “después de
Auschwitz, de la regresidn ya consumada (...
no sélo toda teoria del progreso, sino toda
afirmacién de un sentido de la historia parece
problematica” (p.16). A partir de esa fecha las
obras contrarrestaban el “falso optimismo del
modeloidealistadel progreso”. Se trata de una
critica a la convencién de la belleza estética.
Son los tiempos de la posguerray el inicio de
la Guerra Fria.

1965 compromete obras artisticas no com-
patibles con la estética modernista. Inicia un
giro que se separa del sistema de las artes y
de la unidad de la obra. Las obras ya no son

asociables a una tnica tradicion del arte, ni se
circunscriben a los medios artisticos tradicio-
nales. Se desestabiliza el limite entre lo artisti-
coy lonoartistico. Se rompe con losjuicios de
valory los parametros que permitian leer las
obras, mas o menos, de forma univoca.

1989 remite evidentemente al “final” de la
Guerra Fria, el comienzo de la globalizacion,
la ampliacién consumada —continGa Reben-
tisch— de un capitalismo global y el neoli-
beral-desregulado, asi como una atencién
especial hacia cuestiones del poscolonialismo.

Estas tres fechas no delimitan el fin de la
historia, tampoco necesariamente podemos
decir que el arte contemporaneo se origina en
alguna de estas fechas en especial. En 2022 las
secuelas de la Guerra Fria no han terminadovy,
dentro de la discontinuidad tecnolégica, hay
una continuidad temporal que nos permite
saber, por lo pronto, que aln no concluye la
contemporaneidad del arte contemporaneo.
Se trata de una confrontacién critica con el
proyectode lamodernidadylaideade progre-
so. Si la estética, en tanto filosofia, se propone
pensar el arte contemporaneo en cuanto tal,
requiere, entonces, de otras categorias que
develen o muestren este horizonte de con-
temporaneidad. Me parece que estas fechas
y sus referencias histéricas nos ayudaran a
ese proceso de autocomprension de nuestra
subjetividad cuando se confronta con el ar-
te contemporaneo.
El espectador tiene
toda la libertad de
reclamar por los usos
y abusos de lo con-
temporaneo, pero
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establecer una secuencia temporal e histérica
nos permitird comprender nuestras filias y fo-
bias como espectadores.

Experiencia estética
y desdiferenciacion

Rebentisch comenzara su linea de tiempo des-
de los sesenta. Para ella el debate filoséfico en
Alemania se ha centrado en los conceptos de
‘desdiferenciacion’y ‘experiencia estética’. El
concepto de desdiferenciacién se concentra
en las nuevasformas del arte a partirde los se-
sentay se refiere exclusivamente al problema
de la producciéndela“obra”artistica. La expe-
riencia remite a los efectos de la obra desde el
punto de vista de su recepcién. Ahora bien, la
relacion entre ambos conceptos implica una
nueva configuracion entre la obray su recep-
cion; entre el sujeto y el objeto: “La teoria se
desplaza conceptualmente de la obraa la ex-
periencia, esdecir, la especificidad de lo estéti-
co se configura ahora en una relacién especial
entre el sujeto que interpretay un objeto que
posee un significado esencialmente abierto”
(p. 28) Esto implica, por supuesto, que hay un
desplazamiento de la “obra” como una unidad
de sentidoy significado autorreferencial a una
experiencia estética con multiples significa-
dos. Las obrasya no son independientes de su
interpretacion. La unidad de sentido depende
de la relacién sujeto-objeto. El espectador se
convierte en participe de la obra; pierde su
lugar pasivo y contribuye a configurar un sig-
nificado. Rebentisch acude a “La poéticade la
obradearteabierta”de Umberto Ecoy al ensa-
yode Rudiger Bubner, quien es pionero del giro

tedricoalaexperienciaen laestética filosofica.

Conbaseenunadescripciondeobraabierta
como objeto que requiere una interpretacion,
todas las obras conocidas son abiertas en tan-
toestansujetasadistintasinterpretaciones;la
hermenéutica da cuenta de ello. Sin embargo,
el concepto de obra abierta aplica Gnicamen-
te aaquellas obras, acciones o situaciones que
requieren una intervencion del intérprete.
Rebentisch propone estos ejemplos de obra
abierta. En la Pieza para piano XI de Karlheinz
Stockhausen, el pianista escoge o selecciona
cdmo comenzar o cOmo terminar una partitu-
ra que tiene las mismas frases musicales, pero
en cada ejecucién puede haber una obra dis-
tintay esto depende del orden que proponga
el pianista. Sin embargo, como bien postula
Rebentisch, hay muchas similitudes entre una
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interpretaciony otra. En cambio, hay muchas
mas diferencias en la obra Treatise (escrita en-
tre 1963 y 1967), del compositor britanico Cor-
nelius Cardew, que posibilita ensambles con
diferentes instrumentos, aun cuando sea la
misma secuencia. No se trata de una partitu-
ra convencional, sino de 193 paginas de lineas
y varias figuras abstractas y geométricas. El
titulo de la obra refiere al Tractatus Logico-Phli-
sophicus de Ludwig Wittgenstein, que inspird la
creacion de estaobra.

ParaEco, elintérpreteesel factorsignificati-
voquedavidaalaobradearte.Setrata, reitera
Rebentisch, de una respuesta libre e inventiva
por parte del pablico. De modo que no hay una
correlacién estricta entre la ‘objetividad’ de la
obray la‘subjetividad’ del piblico. No hay ne-
cesariamente algo que entender, reproducir o
replicar. El espectador es coparticipe. Asi, por
ejemplo, en las obras en movimiento no se re-
quiere Gnicamente la actividad mental, sino
la colaboracién practica del pablico. Ahonda-
ré sobre el concepto de participacion en la si-
guiente seccion.

En cuanto a la experiencia estética, el arte
contemporaneo nos confronta con una expe-
riencia distinta a la que nos puede ofrecer el
arte tradicional. Sin duda, es muy diferente
la experiencia estética que puede ofrecer una
sonata para piano de Franz Schubert que Trea-
tise de Cardew, o bien Intermezzo de Manuel M.
Poncey Jaula de Mario Lavista.

La principal critica de Bubner a la filosofia
del siglo xx consiste, indica Rebentisch (2021),
en evadir el problema del fendmeno artistico
en si mismo. Las teorias de Heidegger, Cada-
mer o Lukics han interpretado la obra de arte

como “un privilegiado
acceso a la‘cuestion de
laverdad” (p. 43). Estas
interpretaciones coin-

ciden en situar al arte .,
Elintérprete

esel factor
significativoque
davidaalaobra
dearte.

como respuesta a un
problema filoséfico; el
problema de laverdad,
pero no al problema
de discernir lo artistico
en cuanto tal. Esto se
encuentra relacionado
en la misma concep-
cion de la categoria de ‘obra’, puesto que una
condicién de que el arte sea el lugar de la ver-
dad necesita destacar sobre otros objetos o
formas de conocimiento. Quizas esto sea una
herencia o una reminiscencia de la expresion
‘conocimiento sensible’ de Alexander Baum-
garten. Bubner considera que la estéticade la
verdad falsea el arte en cuanto arte. Si toma-
mos seriamente esta reflexion, tendriamos
que establecer un distanciamiento historio-
grafico y reconocer los ‘particularismos’ en
estética. La pretensién de universalidad falsea
las realidades empiricas cuando éstas depen-
den de contextos histéricos muy precisos. Ni
la estética de lo bello de la antigliedad clasica
nos permite entender la estética contempo-
ranea, ni la estética contemporanea requiere
dar cuenta del pasado. Estas son condiciones
del arte contemporaneo. No se trata de seguir
una linea de progreso o desarrollo del espiritu
almodo de la historiografia hegeliana. Poreso
sefiala Rebentisch (2021): “En adelante, en lu-
garde pretender hacer del arte el espejode la
filosofia, se deberia permitirque el artesalgaa
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la luz finalmente en sus cualidades genuinas,
en su legalidad especifica y, por tanto, como
algo auténomo” (p. 47).

El modelo de Bubner apela a una nueva for-
ma de comprender la ‘experiencia estética’. La
cualidad estética del objeto ya no se determi-
natnicamente porlas propiedadesdadasenel
objetoy de forma transhistérica con indepen-
dencia de la experiencia del sujeto, pues:

La obrase eleva porencima del estatus de objeto
solo eny por medio de la experiencia que la en-
ciendeylasostiene,yessolo pormediodeestaex-
perienciacomo laobrase poneenobrayselibera

encuanto arte. (Rebentisch, 2021: 50).

El arte se mantiene abierto al pensamiento.
La experiencia estética nose reduce al placero
al goce sensible, implica una nueva taxonomia
del placercomo goce enlareflexion. Estose pa-
rece al libre juego de las facultades cognitivas,
via la imaginacién, como en alglin momento
lo propuso Kant. Sin embargo, va mas alla de
Kant, puesto que el juicio estético no tiene la
pretensién de universalidad, y no supone o
postula un sujeto trascendental, sino sujetos
concretos “diferenciadamente situados en
términos histéricos y culturales” (Rebentisch,
2021: 60). La experiencia estética tampoco es
autorreferencial. Si se piensa como ubicada o
condicionada cultural e histéricamente, ya no

es posible hablar de un ‘placer’ en abstracto.
La experiencia estética también es una cons-
truccién social y cultural. El interés por el arte
va mucho mas lejos que el simple deseo de
autocomplacencia en el placer y goce desin-
teresado: “Bajo el lema de la ‘participacion’ se
plantea una discusidn actual que, por medio
de la experiencia del arte, pretende hacer va-
ler un momento intersubjetivo, social, que ha
de estarabiertoa cuestiones éticasy politicas”
(Rebentisch, 2021: 60).

Participacione
intersubjetividad

Si una descripcion del arte contemporaneo in-
cluye el concepto de obra abierta, esto implica
inmediatamente que la ‘obra’ carece de con-
sistencia objetiva, univoca y autorreferencial.
El significado o sentido de la obra depende en
mucho de la capacidad del espectador parain-
terpretarlaobrayreflexionara partirdeella. Sin
embargo, hay teorias del arte contemporaneo
que destacan que el piblico no sélo interpreta
la obra. Los espectadores interactian entre s,
se establecen vinculos o relaciones, esa relacion
de intersubjetividad muchas veces es lo mas
importante de la instalacién o el performance,y
esta participacion genera también un conflicto
entre ficciony realidad. Muchas accionesy per-
formances exponen situaciones reales. Lo que

Ni la estéticade lo bello de laantigliedad clasica nos

pasado.

permite entender la estética contempordnea, ni
|a estética contemporanea requiere dar cuenta del
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desestabiliza otro concepto de arte como “re-
presentacion”, imitaciony ficcion.

El critico Nicolas Bourriaud sostiene que una
de las finalidades del arte consiste en producir
comunidades concretas: propone una teoria re-
lacional del arte. Para Rebentisch (2021) sumo-
deloatenta contralaautonomiadelarte porque
plantea una agenda ético-politica para formar
comunidades paraaprenderavivirenel mundo
dado.

De este modo, el objeto artistico no serfa tan
valioso como la construccién de unacomunidad
de la experiencia estética intersubjetiva:

En este sentido, ya no se puede tratar tampoco de
la forma de un objeto, sino de la configuracion de
una situacion, ya no del espacio de la exposicién,
sino del tiempo de lo social, ya no de la reflexion
individual y el juicio estético, sino de la participa-
cién colectivay el encuentro abierto. (Rebentisch,

2021: 69).

Si analizamos esta concepcidn sobre la
ruptura con las formas o lenguajes del arte
tradicional, entonces esta descripcidon parece
corresponder mas a diferentes instalaciones y
performances que promueven en el espectador
un posicionamiento personal sobre una pro-
blematica social y cultural, por eso Rebentisch
(2020) que:

La situacion concreta de la exposicion ha de con-
vertirse en una utopia que se realiza lidicamente
[.]enlugardeaislarasus observadores unos de
otros en unarelacién puntual e individual con un
objeto, los observadores han deserllevadosaen-
traren contacto entre siy, de esta manera, a con-

vertirse enactoressociales. (pp. 67-68).

Rebentisch (2021) considera
que con la teoria relacional de
Nicolas Bourriaud se pierde
la relacion entre la obra y el
espectador. Si lo importante
es establecer un vinculo entre
los participantes, no es nece-
sario un objeto estético o el objeto estético es
un pretexto para establecer vinculos entre los
espectadores, Bourriaud “pretendia reempla-
zar por la inmediatez del encuentro abierto,
no de los individuos con la obra, sino de los in-
dividuos entre si” (p. 79); sin duda esto puede
ocurrir.

En “Evidencias” (2o11) la artista feminista
Lorena Wolffer invita a mujeres victimas de
laviolencia de género a donar anénimamente
objetos que han sido utilizados para hacerles
dafio. Durante los dias 17y 18 de junio de 2010
recibieron mas de setenta objetosy se leyeron
testimonios de las donantes (Wolffer, 2011:
147). Evidentemente no hay un objeto de con-
templacién estética tradicional o modernista,
pero hasta cierto punto la participacion de las

mujeres contribuyé a formar no sélo la insta-
lacidn, sino también al establecimiento de
vinculos, lazos, formas de acompafiamiento,
que de otra formano habrian ocurrido, porello
no creo que sea desdefable la teoria de Bou-
rriaud, especialmente si revisamos algunos
ejemplos de lo que significa la participacién
del espectadorenlaobra.

Uno de los problemas que pueden plan-
tearse a distintas acciones, performances e
instalaciones es su cercania con el activismo
politico. Por supuesto que la artista Lorena
Wolffer construye de forma colaborativa una
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instalacién que trascien-
de el espacio del museo
(en este caso el Museo
Universitario Arte Con-
temporaneo [MUAC]) y ese
es uno de los propésitos.
Evidencias cumple una
funcidn social, en tanto que es una forma de
critica, de protesta e incluso una etnografia de
dispositivos de violencia contra las mujeres en

el entorno de la Universidad. Su finalidad es
eminentemente politica. No pretende hacer
de esos instrumentos un ready-made para re-
ferenciar a situaciones ajenas a la violencia de
género. Esosinstrumentos son realesy gracias a
que son reales quedan al margen de cualquier
pretension de ficcion. Pero alguien podria pre-
guntar ;Pueden esos objetos reales formar par-
te de unainstalacion? Por las caracteristicas de
la instalacion de Wolffer, fueron las victimas
de violencia quienes participaron y donaron
esos objetos con fines personales y politicos.
Quien formula esa pregunta bien podria tener
una duda mas amplia que tiene que ver con la
tensidn entre escenarios ficticios y la realidad.
Y es precisamente unade las caracteristicas del
arte contemporaneo establecer esa tension.
;La participacion del espectadorimplica que la
accion, lainstalacion o el performance pierde
su calidad de ficcién? sEs necesario que la obra
pierdasu ficcién?

El problema de la participacién del espec-
tador u otros agentes radica en que no es muy
claralalineadivisoria entre ficciény realidad:

Sila antigua separacién entre el espacio del es-

cenarioy el de la audiencia iba de la mano con

la diferenciacién entre los eventos escénicos
ficticios y el espacio real de la audiencia, volver
incierta aquella separacién implica también
desestabilizar esta diferenciacion: todo lo que
acontece aqui sucede siempre de manera real y
no meramente ficticia -y, a pesar de ello, sigue
siendo parte de un contexto de presentacion.

(Rebentisch, 2021: 81).

Esta tensidn entre participacion, realidad y
ficcion es una paradoja de algunas instalacio-
nesy performances. En algunos de ellos se nos
puede decir que estamos frente a una situa-
cion real, pero si resulta ser que no ocurre tal
realidad, por ejemplo, que los participantes
seanactoresyestén fingiendo, entonces habra
un engafo que paraddjicamente desacredita
lainstalacion o el performance. Citaré un ejem-
plo mas amplio de Rebentisch (2021) que hace
patente la diferencia:

En el afio 2000, por ejemplo, en el Kunst-Werke
de Berlin, el artista espafiol Santiago Sierra expu-
so en cajas de cartdn [a] personas que, segin los
informes, permanecian en Alemania de manera
ilegal. La posibilidad de ver estos trabajos no pri-
meramente en términos moralesy/o politicos, es-
toes,enrelaciénconlascondicionesdevidadelos
figurantes que aparecen en ellos, sino en tltima
instanciacomo obrasescenificadas—y, porlotan-
to, ficticias en sentido amplio—, se ha de separar
tanpocodeelloscomosuconexionconlarealidad
fisica y social de los actores. Esta circunstancia
provoc6 malestar moral en el piblico de la obra
de Sierra. El artista fue acusado de explotara los

actoresen beneficio de unespectaculo mediatico
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cuyo aspecto supuestamente iluminador estaba
de facto al mismo nivel que esa pornografia per-
versamente deleitosa que hoy se produce en ma-
sa para latelevision privada, en la cual la reality y
la liveness de los miserables son fetichizadas poco

mas que como un valor de exhibicion. (p. 83).

La obra de Santiago Sierra se llamaba Tra-
bajadores a los que no se les puede pagar un salario
remunerado para sentarse en cajas de carton. El
malestar del pablico se debe a que no se trata
de una escenificacion de emigrantes indocu-
mentados, sino que se les pago para “partici-
par”en este montaje. Varias preguntas pueden
surgir: ;Hasta qué punto las criticas son vali-
das? ;En qué momento hay abuso, explotacion
o exhibicién? Por supuesto que se pone en jue-
go el principio de dignidad humana kantiana,
el cual sostiene que el ser humano debe ser vis-
to como un fin en si mismo y no s6lo como un
medio. Asimismo, se poneenjuego la paradoja
y la tension entre ficcién y realidad. Si fueran
actores contratadosy el pblico lo supiera: sLa
obra tendria el mismo efecto? ;Qué pretende
denunciarlaobra con la participacién de inmi-
grantes? ;Qué deberia causarindignacién?

La realizacién del performance sucedié en
el 2000. Alexander Koch explica los antece-
dentes estéticos y el posicionamiento politi-
co-artistico de Sierra. Para Koch, su propuesta
estética retoma el minimalismo y el abstrac-
cionismo ‘formales’ de finales de la década
de los noventa’, pero con una adecuacién en
funcién de su interés por las circunstan-
cias sociales en las que las personas son

1 Consultado el 6 de junio de 2022 de: https://kow-berlin.com/
texts/catfish-instead-of-buddha-michael-e-smiths-materia-
lism-of-basic-needs-1

estigmatizadas, segregadas, explotadas y
carentes de libertad. Hay una critica al orden
politico y econdémico de desigualdad social.
En este marco general tiene lugar el montaje
de su instalacién. El performance consisti6 en
alinear seis cajas de cartén dispuesta en fila.
En el interior permanecian sentados seis inmi-
grantes que no podian servistos porel piblico.
Permanecieron seis horas diarias durante seis
semanas. El pablico sélo podia leer el texto
“trabajadores que no pueden ser pagados y
sin embargo son remunerados para perma-
necer tranquilamente dentro de estas capsu-
las” (Koch, 7 de junio de 2022). No se les podia
pagar porque eran solicitantes de asilo y las
leyes en Alemania no les permitian recibir un
salario, aunque recibieron una compensacién
informal por el tiempo dedicado al proyecto.
Se menciona “trabajadores” porque ellos de-
seaban trabajar, pero no podian hacerlo por
las leyes. Para Sierra era importante que reci-
bieran una compensacién salarial como parte
del performance.

La polémica comenz6 cuando se insinuaba
que Sierra se estaba aprovechando cruelmen-
tedel desamparode losinmigrantes al exhibir-
los. Sinembargo, lo que hace notar Koch es que
el performance reproduce un “estado de cosas
objetivo”. Los espectadores se dan cuenta de
que el confinamiento de los inmigrantes, que
encierra sus cuerposy constrife sus acciones
hasidoinvisibilizadoy que como espectadores
generalmente no tienen interés por ellos, por
eso concluye Koch:

Probablemente, pocos de los que presenciaron

la accién habian estado tan cerca fisica y quizas
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emocionalmentedeunsolicitantedeasilocomoen
el momento en que acercaron el oido a unade las
cajasde cartdon de la exposicién para saber si real-
mente habiaalguienalli,y luegotal vezexpresaron
su profunda preocupacién, o bien suindignacion,

de queasifuera. (Koch,7dejuniode 2022).

La preocupacion o la indignacién bien po-
dria ser, como ya se ha dicho, porque fueran
utilizados porel artista como parte de sumon-
taje, o bien por la analogia tan fuerte entre el
confinamiento dentro de la cajay el confina-
miento de un solicitante de asilo en Alema-
nia. La tension entre ficcion y realidad radica
en que el confinamiento dentro del museo es
“ficticio’, voluntario y los participantes dieron
su consentimiento. Sin embargo, el montaje
esrealista o literal porque depende del confi-
namiento ‘real’de losinmigrantes, depende de
laimposibilidad de moverse libremente, de no
poder trabajary recibir un salario. Rebentisch
(2021) concluye:

Las practicas artisticas de la actualidad no sus-
penden lo estético en favor del espacio real de la
accién politicaomoral, sino que masbieninsisten
enunacomprensionantiformalistade lo estético:
haceruna experiencia estética significa ahora ex-
perimentarlaexperiencia, es decir, reencontrarse
bajo la modalidad de una distancia reflexiva con
los mundos de experiencia conocidos en la vida

cotidiana. (p. 87).

Asi, gracias a la tension
ficcion-realidad del per-
formance, el espectador
puede tomar una distancia

reflexiva respecto a su cotidianidad. Puede
revisar su desinterés, indiferencia o descono-
cimiento de la situacién en la que se encuen-
tran los inmigrantes. La experiencia estética
de verlos confinados en las cajas provoca una
reflexion sobre su condicién y sobre la condi-
cién de inmigrante. En la vida cotidiana no se
habian enterado de esas condiciones de vida
y el confinamiento ficticio los obliga a salir del
trajin cotidiano y mirar dichas condiciones.
Tener la experiencia de verlos los conduce a su
reflexion. El performance no es una “repeticion”,
“imitacion” o “representacion” de la realidad.

El ready-madey el arte
conceptual

El ready-made fue una invencion de Marcel Du-
champ con el propésito de plantear una critica
alarte de sutiempo. Especialmente considera-
ba que el arte no deberia estar al servicio de la
satisfaccion de un gustoy con ello, a decir de
Danto (2013), puso en tela dejuicio la estética
kantianay la concepcién misma de que el ar-
te estaba constituido principalmente por “la
maestria, la periciay, sobre todo, con la visién
del artista” (Danto, 2013: 41). Rebentisch sus-
tenta su andlisis sobre el ready-made en la am-
plia exposicion de Arthur Danto.

Danto comienza su analisis con |a revision
critica del concepto de arte como imitacion,
concepto heredado de Platén y que, a decir
de Danto, tuvo vigencia hasta principios del
siglo xx. Como bien se sabe, Platon destierra
a los artistas de la Republica por considerar
que existia una diferencia ontolégica entre
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realidad y apariencia. La realidad para Plat6n
debe situarse en las formas o esencias de las
cosas y no en su apariencia empirica. Segn
Platdon, los artistas no imitaban la realidad,
sino la apariencia de las cosas, por esa razén
distorsionaban la verdadera realidad, la reali-
dad delasesencias. Paracomprenderquéesel
ready-madey qué es el arte conceptual se nece-
sita hacer un giro de laimitacién al concepto.

En el momento en que Duchamp usa un
mingitorioy lo titula ‘la fuente’ rompera conla
necesidad de representarobjetos,yanoesuna
imitacién de un mingitorio, pero tampoco ‘es’
un mingitorio real. Es un objeto que, adecirde
Danto, ‘encarna unsignificado’. Se tratade una
metafora. Esta teoria es perfectamente asimi-
lable para la fenomenologia o la filosofia del
lenguaje. El sentido de las cosas no esta en su
materialidad, sino en el sentido que le damos.
Poner en una sala de exposicién un mingito-
rio implica cambiar su sentido como mingito-
rio. Los conceptos y el significado de las cosas
dependen de su uso o del para qué sirven. El
mingitorio no muestra la ‘esencia’de la fuente,
simplemente se trata de un objeto que pierde
su sentido como mingitorio para, en palabras
de Danto, sefialar algo, tratar acerca de algo.
Por eso Rebentisch (2021) explica la diferencia
de un objeto ordinario y un objeto que reviste
el caracterde obradearte:

De ahi que Danto proponga una definicién alter-
nativa de la diferencia: segtn el autor, es propio
delasobras dearte algo de lo que carecen las co-
sasordinarias, a saber, su estructura metaférica,
sureferencialidad semantica a algo, suaboutness.

(p.139).

Sin embargo, para
Danto la obra no es
‘abierta’ del todo por-
queimplicalaintencion
del artistay el contexto
social desde el cual la
obra cobra significado
para el espectador, por

La primeravez
quese utilizo
eltérminode

eso, indica Rebentisch ~ ‘arteconceptual
(2021): estuvo
vinculadaal
Para Danto, enten- grupo Flu)(us de
der una obra de arte NuevaYOFk.

ahora ya no significa

otra cosa que ‘captar’

la metafora que ella

establece. Con lo cual, entender la obra de arte
como metafora supone nosolo el reconocimiento
del hecho de que la representacién especifica es
insustituible—como en toda metafora—envistade
lo representado porella, sino también el discerni-
miento de que la comprensién de los significados
que unametaforagenerasiempreestarelacionada
con el marco histérico-cultural en el que surge su
sentido especifico. Entender una metafora signifi-

caentenderasuvezeste marco. (p.142).

Esta argumentacién ayuda a explicar por
qué lainstalacién Evidencias, de Lorena Wolffer,
no debe ser vista sdlo como una exposicion de
objetos cotidianos que fueron utilizados para
ejercer violencia, sino ademas como una me-
tafora que refiere no al objeto mismo, sino a
la violencia contra las mujeres. El objeto fun-
ciona como vehiculo para reflexionar, pensar
y experimentar emociones a partir del marco
completo que le da sentido al objeto.
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Elanalisis sobre el ready-made ayuda a expli-
car en qué consiste el arte conceptual. Su ori-
gen comienza a principios de la década de los
sesenta. A decir de Paul Wood, la primera vez
quese utilizb el término de ‘arte conceptual’ es-
tuvo vinculada al grupo Fluxus de Nueva York.
Se trataba de jovenes artistas que rechazaban
|a estética modernista, la mercantilizacion del
arteyal gusto estético de Clement Greenberg.

Me parece que Juliane Rebentisch inicia su
exposicion sobre el arte conceptual a partir de
lasobrasdel artistaJoseph Kosuth porqueesel
primero en formular un programa o una agen-
da artistica en la que explicitamente se separa
de la vision modernista del arte de Clement
Creenbergy pone en duda el uso de laimagen
o la representacién en el arte. Esta debia ser
sustituida porlos conceptos. Se trata de un lar-
go caminodel arte conceptual bajo la consigna
de cambiar el rumbo del arte al transmutarlo
de la ‘experiencia sensible’ en ‘pensamiento’,
por eso, Rebentisch (2021) sostiene que el arte
conceptual seriala“pruebadefinitivade que el
soportesensible esirrelevante como condicién
del arte” (p.150). Kosuth ve el ready-made como
el origen de esta transmutaciény la liberacion
del arte como representacion y de cualquier
finalidad externa, es decir, el arte cumple el
propésito de la autonomia estéticay se inde-
pendiza de la filosofia. Asi, describe Reben-
tisch, “el arte toma en sus manos la pregunta
filoséfica porsuesencia”.

En su famoso escrito “El arte después de la
filosofia” (1969), Kosuth explica que la sepa-
racion entre la estéticay el arte se debe a que
la primera considera el arte desde un punto
de vista formalista, sensible y vinculado a la

bellezay el gusto estético como asuntos cen-
trales del arte. Para Kosuth sélo los objetos
decorativos sostienen esa relacién entre arte,
bellezay gusto. Para Kosuth Greenberg es el
critico del gusto porque todos sus juicios son
estéticos en el sentido de apoyarse en el gus-
to. El artista norteamericano promueve una
actitud diferente del artista, ya no como eje-
cutante supeditado al formalismo, sino como
alguien que puede cuestionar la naturaleza
delartey las fronterasy dicotomias de los len-
guajes como pintura-escultura. El es el primer
artista en reconocer el valor del ready-made de
Marcel Duchamp porque cambié la naturaleza
del arte. De ahi concluye Kosuth: “Todo el arte
(después de Duchamp) es conceptual (en su
naturaleza) porque el arte existe sélo concep-
tualmente” (1969: 4).

Su argumentacion es completamente 16-

gicay como indica Martin Seel “En un gesto

S daddddddd

AN g
ﬁ%u p s

e RE i ¢

4

FEELEL e

MF | resefias | 134 |JULIO-DICIEMBRE 2022



Laidea de arte y el arte son lo mismo" implica que no
necesitamos "salir" del concepto de arte para saber
qué es arte porque el arte es su concepto.

provocador, equipara el trabajo del artista con
el pensamiento analitico” (2010:187). Esto por-
que Kosuth (1969) argumenta que los juicios
sobre el arte son analiticos o tautologias:

Repitiendo lo anterior, lo que el arte tiene en co-
mun con la légicay las matematicas es el hecho
de que se trata de una tautologia; esto es, la ‘idea
del arte’ (u‘obra’) y el arte son lo mismoy pueden
apreciarse comoartesintenerquesalirse del con-

texto del arte para suverificacion. (p. 8).

Aunque parezca una trivialidad, el argu-
mento no es tan complejo. El arte conceptual,
taly como lo plantea Kosuth, implica renunciar
ala“representacion” de las cosasy quedarnos
con su concepto. Por eso, decir “laidea de arte
yelartesonlomismo”implicaque no necesita-
mos “salir” del concepto de arte parasaber qué
esarte porque el arte es su concepto, suidea.

El problema que no queda claro es la confu-
sion entre sentido y referencia. Si el sentido es
el concepto, entonces “una obra de arte parti-
cular” sélo es un referente del concepto, pero
no es el concepto mismo, del mismo modo que
una silla particular es el referente del concep-
tosilla, pero no son lo mismo. Se entiende que
la propuesta de Kosuth consiste en lograr ese
giro de la apariencia sensible a la idea —del ob-
jetorealasuconceptoy que el arte conceptual
tendria por consigna mostrar el conceptoy no

el objeto—pero el intento puede ser infructuo-
so. No existe una posibilidad de construir una
representacion o imagen que contenga todas
lassillas realesy unasilla real contiene carac-
teristicas especificas que la distinguen de su
concepto.

Esinteresante preguntarse hasta qué pun-
to Kosuth cumple con lo que promete en la
exposicion del Arte como idea como idea?. La cual
consistié en amplificar en gran formato defi-
niciones de ciertos conceptos del diccionario.
Sesupone que estasamplificaciones no deben
servistas como obras, explica Seel, sino como
proposiciones que no representan nada, s6-
lo se trata de proposiciones que expresan un
concepto. No hay una forma artisticay el con-
tenidosdloesladefinicion o el concepto. Estas
amplificaciones se pusieron sobre un fondo
negro con letras blancasy los conceptos fueron
“idea”, “abstraccion”, “nimero”, “caracteristica”,
etcétera. Es muy importante leer la descrip-
cién de Seel sobre una de las definiciones con-
servadasy expuestas en el Museo Sprengel en
Hannover. Setrata de ladefinicion de “abstrac-
tion”. Sin embargo, ésta proviene de un diccio-
narioinglés-alemany la transcripcién fonética
genera por supuesto cierta confusion, como

2 Varios museosy galerias conservan obras de esta exposicion.
Algunos ejemplos sobre esto se pueden encontrar en el Bu-
ffalo akg Art Museum (https://www.albrightknox.org/artwor-
ks/20151427-titled-art-idea-idea-nothing-english) y en el Museo
de Arte Moderno de Nueva York (moma, por sus siglas en in-
glés) (https://www.moma.org/collection/works/137438)
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La institucionalizacion del arte forma parte de una
teoria estética en la que se validan y legitiman
ciertas expresiones artisticas como arte.

indica Seel [AbfRrak’schdn], evidentemente
la contraccién [schon] no significa ‘bello’ en
aleman, sino que sirve para representar el so-
nido /tion/, pero como sefala Seel (2010: 189)
el pablico podia leer ‘abstractoy bello’, o bien,
abstracto igual o diferente de bello. Como
apunta Seel, con esta experiencia en el Museo,
irremediablemente la interpretacién del es-
pectador remite a los elementos tradicionales
del modernismo.

La critica nos muestra algo mucho mas que
losargumentos de Kosuthy tal vezel problema
del arte conceptual, o tal vez de la obra de Ko-
suth, fue que el espectador no puede prescin-
dir de la representacidon y laimagen sensible.
De este modo, Rebentisch (2021) concluye:

Adiferencia de su teorfa, la obra artistica de Ko-
suth, que oscila de manera intermedial entre
imageny texto, muestra que el arte nunca puede
coincidircon un concepto general del arte sinque
asuvezdejedeserarte. Porlotanto, estaobrano
sefiala ningin punto final en la historia del arte.

(p.156).

También hubo propuesta conceptualistaen
México. Carlos-Blas Galindo dice que en nues-
tro pais discurriry cuestio-
nar el ‘arte’ era un tema
recurrente de los artistas
conceptuales. Entre va-
rios artistas mexicanos, se

reconocen como conceptuales a Felipe Ehren-
berg, Alberto Gutiérrez Chong, Melquiades
Herrera, Victor Lerma, Ménica Mayer, Adolfo
Patifio, Eloy Tarcisio, Rubén Valencia o Pola
Weiss. Para Galindo (2000), el arte conceptual
es un meta-arte en tanto que se problemati-
za el arte, asi como su institucionalizacién y
mercantilizacion:

Constituyenunaarenaenlaquesonreplanteadas
incesantemente las concepciones de lo artistico.
Los conceptos del arte. Las ideas respecto al arte.
Los artistas conceptuales pueden abordar, desde
luego, otros asuntos ademas de los meramente
artisticos. Y esfrecuente que los de indole politica

lesinteresen. (p. 6)

También se pensaba que el arte conceptual
dejaria de tener sentido después de la década
de los setenta. Sin embargo, al igual que en
otras latitudes, el conceptualismo crecié en
la década de los noventa hasta alcanzar un
segundo periodo que Galindo llama poscon-
ceptualistas, que alberga a artistas como Lau-
ra Anderson, Gabriel Orozcoy Paula Santiago.
Por dltimo, Carlos-Blas Galindo comenta que
uno de los criticos de arte que analizé, discu-
rridy promovid el conceptualismoy el no-obje-
tualismo en México fue Juan Acha. El término
no-objetualismo comparte algunos postula-
dos que planteabaJoseph Kosuth.
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Institucionalidad del arte,
globalizaciony decolonialismo

La institucionalizacién del arte forma parte
de una teoria estética en la que se validan y
legitiman ciertas expresiones artisticas como
arte. Paraalgunosautores, algollega asercon-
siderado ‘arte’ si diversas instituciones asi lo
reconocen, y quizas el argumento es correcto
cuando pensamos en la teorfa de J. L. Austin
sobre cdmo hacer cosas con palabras. En su
teoria, el fil6sofo plantea que una promesa no
es un enunciado veritativo-funcional, sino un
enunciado ‘performativo’, prometer nos com-
pele a cumplir aquello que prometemos, si
realmente estamos haciendo una promesa. No
obstante, para que el lenguaje sea realmente
performativo se requieren ciertas condicio-
nes, entre otras, que sea la circunstancia ade-
cuaday que las personas designadas para ello
cumplan con los requisitos necesarios (Austin,
2008).

Marcel Duchamp no pudo, por si mismo,
hacer que el mingitorio fuera una obra de ar-
te, ni lo pretendia. Sin embargo, el circuito de
historiadores de arte, tedricos, criticos, fild-
sofos, curadores, galeristas, compradores,
coleccionistasy estetas, o instituciones (como
los museos y los ministerios de cultura), coin-
cidieron en que se trataba de una obra de ar-
te. Por supuesto que es un poder institucional
porque cada uno de estos personajes debe
cumplir con los requisitos institucionales pa-
ra validar la obra, entre muchos otros, los es-
tudios profesionales, la trayectoria en critica
o investigacion, las aportaciones que han de
garantizar ciertos niveles de especializacién

y conocimiento. Los cri-
terios no son arbitrarios,
puesto que tienen unajus-
tificacion. Esto no impide

que haya casos en los que
el marketing y el interés
econémico no interven-
gan. Algunas casas de subastay coleccionistas
veran en el arte contemporaneo la oportuni-
dad de inversion e incremento del capital, y
son precisamente éste y otros excesos los que
validan la critica a la institucionalizacion del
arte. A decir de Rebentisch, los usos y abusos
de lainstitucionalidad del arte se acrecientan
en la globalizacion y gracias a ella se corre el
“riesgo de negar las diferencias culturales, re-
gionales y locales de la expresion artistica y
porque ésta sigue la l6gica de la valorizacion
del capital” (2021:195).

Asi, la principal critica a la institucionaliza-
cién de la globalizacién radicaen que depende
muchode los centros culturales estadouniden-
sesyeuropeos que sustentan sus criteriosen la
supuesta universalidad de la cultura occiden-
tal. Esto tiene repercusiones negativas no s6-
lo porque se pretende cierta universalizacion
del gusto estético, sino porque se desconoce
el arte periférico, sus problematicas e intere-
ses estéticos y culturales propios. Asimismo,
perfilar el centralismo de las producciones
europeasy estadounidense como canon de la
culturayelarteimplica otraformade construir
un colonialismo cultural. Como se planted en
la seccion sobre el arte conceptual, en México
yenAmeérica Latina no se desarroll6 como una
réplica o imitacién de lo que se estaba produ-
ciendo en Estados Unidos o en Europa, tuvo un
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engranaje propio tanto en la produccién artis-
tica como en su institucionalidad. Directores
de museos estatales y criticos de arte incenti-
varon el arte no-objetual —para decirlo en los
términos de Juan Acha— como una basqueda
estéticay de critica cultural y politica original;
se problematizaron situaciones sociales de in-
terés publicoy politico propios.

A decir de Rebentisch, a partir de la expo-
sicién parisina Magiciens de la terre (realizada
en el Centro Pompidouy la Grande Halle de la
Villette, en 1989) se problematizaron los con-
ceptos de ‘arte del mundo’y ‘arte moderno’
para dar lugar al concepto de ‘arte global’. En
esta exposicidn participaron cien artistas que
eran considerados no occidentalizados para
reconocer (desde el centro) su valor estético
y cultural. Esto, por supuesto, implica que ar-
tistas de las llamadas culturas periféricas, ac-
tualmente, formen parte tanto del ‘arte global’
como de la globalizacién en términos de mer-
cantilizacién. Porsupuesto, sefiala Rebentisch,
es criticable la fecha de 1989 porque no repre-
senta un parteaguas sobre el reconocimiento
de laignorancia de Occidente “con respecto
a los movimientos anticolonialesy sus luchas
por un concepto distinto de modernidad, que
ciertamente habian comenzado mucho antes”
(p. 197), pero si representa el inicio de un flu-
jo mucho mayory mas amplio de integracion
del arte periférico en las salas de exposicion
y museos occidentales. No obstante, es muy
importante diferenciar ‘arte global’'y ‘arte glo-
balizado’, en el primer caso se integra, conoce
y difunde el arte que no pertenece al centro;
mientras que en el segundo se hace referencia
nosodlo a la expansion global y hegemoénica de

la cultura cccidental, sinotambiénalaintegra-
cion hegemonicadel “resto” del mundo dentro
del centro occidental:

[..]laapertura del mundo del arte occidental no
deberfa ser reducida a un efecto de la globaliza-
cién, pues el término designa principalmente un
proceso que de ningin modo fomenta una aper-
turade Occidente al mundo, sino, porel contrario,
unaconcentracion hegeménicadel mundoen Oc
cidente —este mismo reducido al principio basico

del capitalismo—. (Rebentisch, 2021:199).

Ahora bien, mas alla del fenémeno de la
globalizacién y el ‘arte global’, una forma en
como persisten movimientos y grupos artis-
ticos decoloniales depende en gran parte de
la produccién de obras que recogen proble-
maticas nacionales y regionales. Como se ha
planteado, hay una influencia del arte que se
elabora en los centros culturales occidentales,
pero esto no implica que tal influencia sea una
réplica por parte de las expresiones artisticas
periféricas. Esto porque en cada regién hay
diferencias en la forma en cémo se institu-
cionaliza el arte y tales diferencias tienen un
arraigo cultural e histérico tanto regionales
como nacionales. Aunado a esto, también las
producciones estéticas del centro establecen
vinculos para revisar su propia historia. Esto
significa que el arte contemporaneo no puede
ser visto como una no-
vedad carente de tem-
poralidad (Rebentisch,
2021: 211-218). Esto al-
timo, en el sentido de
la temporalidad como
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Perfilar el centralismo de las producciones europeas y
estadounidense como canon de la culturay el arte implica
otra forma de construir un colonialismo cultural.

la estrecha relacion entre pasado-presente,
presente-futuro.

Asi, como se puede apreciar, las teorias so-
bre el arte contemporaneo exploran las dife-
rencias conceptuales, culturalesy politicas de
lo contemporaneo frente ala modernidad. Los
lenguajes artisticos de la modernidad siguen
siendo vigentesy, tal vez, el arte no-objeto, el
arte accion, el performance y las instalaciones
sean cada vez mas identificables como otros
lenguajes que amplian el concepto de arte
del modernismo, pero que no lo suprimen del
todo.
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