El estado de la cuestidén

Situacidn actual de la estética

por
Guillermo Solana Diez

«Il faut avouer que I'Esthétique est une grande et méme une

irrésistible tentation.»
Paul Valéry, Léonard et les philosophes.

El destino de la estética como disciplina parece atado al del idealismo
moderno. Nadda en el siglo de la Ilustracién, la estética s6lo alcanza su
plena saz6n en los sistemas del Idealismo alemin. Es Kant quien confiere a
la nueva ciencia forma y estatuto; Hegel, por su parte, le da sustancia hist6-
rica. Cuando en el siglo XX se desacreditan las tesis idealistas y las construc-
ciones sisteméticas en filosoffa, se asiste también a derto declive de la esté-
tica como disciplina. Segiin advierte Adorno: «Una estética que quisiera ser
algo mis que una rama de la filosofia resucitada espasmédicamente se en-
contrarfa con la dificultad de que aparece tras la muerte del idealismos . ¢Es
posible una reflexién estética postidealista? ¢{Cémo tendria que ser seme-
jante reflexién? De estas preguntas parten las orientaciones te6ricas mis
dispares, y cada una reclama el privilegio de un método u horizonte que jus-
tifique las respuestas. A la puerta de su enorme Estética anuncia Lukics: «la
punta polémica de todo el presente trabajo se dirige contra el idealismo filo-
s6fico.» ? Desde una posicién teérica muy distante, Roger Scruton proclama:
«Hasta el advenimiento de la filosofia analitica (...) los interesados en la esté-

! THEODOR W. ADORNO, Aesthetische Theorie, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1970; se
cita por la traducci6n castellana de F. RIAZA y F. PEREZ: Teor/a estética, Taurus, Madrid, 1980;
p- 435.

* GEORG LUKACS, Aesthetik, Teil I: Die Eigenart des Aesthetischen (2 Bd.), Luchterhand,
Neuwied, 1963. Trad. cast. de M. Sacristén, en 4 vol.: Estética 1. La peculiaridad de lo estético,

Grijalbo, Barcelona, 1966-1967; vol. 1, p. 19.
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sica estaban invariablemente tentados por el idealismo.»*> La condiendia de la
situacién histérica postidealista no entrafia necesariamente la renuncia a la
filosofia rout cours. Al revisar la evolucién creciente del pensamiento esté-
tico, sus corrientes principales aparecen vinculadas a los grandes estilos filo-
s6ficos vigentes. Asi hay, en primer lugar, teorias del arte entroncadas en la
tradicién angloamericana del anilisis del lenguaje. En Europa se ha desarro-
llado, por una parte, una ontologia del arte de raiz hermeneiitica; por otra,
una teorfa estética neomarxista. Hay que considerar, en fin, un intento de
comprender la experiencia estética que ha partido del campo de Ia historia y
la teorfa literaria: la llamada «estética de la recepcién». En lo que sigue se
trata de ofrecer, si no un panorama completo de la produccién de estas ten-
dencias, cuando menos sus hitos teéricos de los ltimos veinticinco afios.

1. Filosofla analftica y teorias del arte

Durante los afios sesenta, el modelo més coherente completo de estética
analitica era el enunciado en la obra de Monroe C. Beardsley, Aeszhetics. Pro-
blems in the Philosophy of Criticism (1958)*. La justificacién de la critica artis-
tica y-literaria constituia el problema central en el pensamiento de Beards-
ley, como ya lo indica el subtitulo de su libro. Beardsley colaboraba con la
escuela norteamericana de la «nueva critica» (New Criticism), donde encon-
traba a la vez el reconocimiento de la autonomia de la literatura y la bis-
queda metédica de explicacién para las obras literarias . El te6rico intentaba
aportar argumentos filos6ficos que respaldaran este credo de la «nueva cri-
ticar; y concebia la estética como fundamentacién del juidio critico . ¢Es po-
sible apoyar con razones los juicios estéticos? —tal era la pregunta cldsica que
volvia a suscitar Beardsley—. Para responder —contra los «particularistas»
que niegan la misma posibilidad de juicios evaluativos generales— que sf hay,
en efecto, razones o criterios estéticos generales, a saber: la unidad, la com-
plejidad y la intensidad de las «cualidades humanas regionales» (belleza, gra-
cia, fuerza...)”. La reflexién de Beardsley no se limitaba a estas cuestiones
fundamentales del juicio y el valor estéticos; recorria todos los temas de la
filosofia del arte: forma, representacién, sentido, conocimiento y verdad en

> ROGER SCRUTON, «Recent Aesthetics in England and Americas, en R. S.: The Aesthetic
Understanding. Essays in the Philosophy of Art and Culture, Methuen, London-New York; p.
4.

4 MONROE C. BEARDSLEY, Aesthetics. Problems in the Philosophy of Criticism; 1.* ed.: Har-
court, Brace & World, New York, 1958; 2. ed.: Hackett, Indianapolis-Cambridge, 1981; sc
cita por la segunda edici6n.

> BEARDSLEY, op. cit, p. XVIIL

s 1644,

7 BEARDSLEY, 0p. cit., esp. pp. 462-469, 486-487, 491-492.
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las artes. Beardsley trataba estos problemas clisicos desde la concepcion
—no menos cldsica— del objeto estético como entidad fenoménica, orginica
y perfectamente auténoma®.

Después de Beardsley, el intento m4s importante de constuir una teoria
del arte sistemdtica con los instrumentos de la filosofia analitica es el de
Nelson Goodman, en su Languages of Ant. An Approach to a Theory of Symbols
(1968)°. Los intereses tedricos de Goodman —que es un filésofo de la cien-
cia— difieren de los mis tradicionales de Beardsley. Goodman ni siquiera se
sitGa en el dominio de la estética; se propone una teoria general de los sig-
nos, y la elucidacién de la naturaleza del arte parece servirle sobre todo de
terreno de pruebas. Tal vez por ello, la intervencién de Goodman ha modi-
ficaco el curso de la estética; en primer lugar la teoria semiética del arte, de
C. 8. Peirce a Charles Morris y hasta Umberto Eco. Goodman somete a una
critica rigurosa el concepto semiético de signo icénico y, en general, la con-
cepcién tradicional del arte como mémesis —en el sentido de «copia»— de la
realidad. Segiin la opinién convencional, la representacién entrafia cierta re-
lacién de semejanza; si A representa a B, entonces' A sc parece a B. Para

Goodman, sin embargo,

La semejanza desaparece como criterio de representacion, y la
similaridad estructural como condicién de un lenguaje notacional o
de otro tipo. La distincién tantas veces acentuada entre signos ic6-
nicos y demis se vuelve pasajera y banal (...) .

Pero, éen qué consiste entonces la relacién entre la representacién y lo
representado? Segin la filosofia nominalista de Goodman —deudora sobre
todo de R. Carnap y W. V. Quine— toda relacién puede redudirse a su.es-
tructura formal (por ejemplo, propiedades de reflexividad, simetria y tran-
sitividad), por un lado, y a los objetos relacionados, por otro. Asi como las
relaciones «x representa a y» y «x sc parece a y» difieren por completo en su
estructura légica, asi coinciden «representar» y «denotar». Pinturas y palabras
son signos, y el retrato denota al nombrado. Las imédgenes también pueden
referirse a clases enteras de individuos —la imagen de un coche puede refe-
rirse a coches en general— como lo hacen los predicadores en el lenguaje.

«Nada es intrinsecamente una representacién», advierte Goodman, «el
estatuto de representacién es relativo al sistema simb6lico» 1. Las artes son,
si no lenguaje en sentido estricto, sistemas simb6licos cuya funcién estriba

® BEARDSLEY, dp. cit.,, pp. 15-65.

® NELSON GOODMAN, Languages of Ars. An Approach 1o a Theory of Simbols, The Bobbs Me-
rrill Co., Indianapolis, 1968, trad. castellana de J. Cabanes: Los kenguajes del arte. Aproximacion
a la teorfa de los simbolos, Seix Barral, Barcelona, 1976.

' GOODMAN, 0p. cit,, p. 234,

' GOODMAN, gp. cit, p. 230.
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en articular seménticamente la realidad. La experiencia estética se reduce a
experiencia cognoscitiva, y es juzgada en cuanto tal '%. Entre arte y diendia ya
no media el abismo que s01i6 la estética roméntica:

La diferencia entre arte y ciencia no es la que se da entre senti-
miento y hecho, entre intuicién e inferencia, goce y deliberacion,
sintesis y andlisis, sensacién y cerebracién, concrecién y abstrac-
cién, pasién y accién, mediacién e inmediacién, o verdad y belleza,
sino una diferencia de dominio de algunas caracteristicas o simbo-
los especificos ®.

El corolario mis problemitico de la teoria de Goodman no es, sin em-
bargo, esta aproximacién de lo artistico a lo dentifico, sino su sacrificio de
toda creatividad estética en aras del predominio de los c6digos seménticos.
Como ha observado Scruton, Goodman

Parece implicar que Ia relacién de una obra de arte con su con-
tenido expresivo es, como cualquier relacién semintica, un asunto
de convencién. Es verdad que la expresién en arte requiere la con-
vencién —pero no estd determinada por la convencién—. Si se
puede lograr la expresién siguiendo convenciones, el arte se vuelve
asunto de destreza .

Goodman ha caracterizado las artes como sistemas simbélicos; pero su
indagaci6n de esta naturaleza simbélica de lo estético es completamente abs-
tracta, € ignora toda referencia a los contextos antropolégicos en que apare-
cen y funcionan los simbolos. La tltima generacién de la estética analitica
repara esa omisién bisica e intenta explicar precisamente el estatuto cultural
del arte. Uno de los primeros teéricos orientados en este sentido es Joseph
Margolis, con su libro Arz and Philosophy (1980) ©. Margolis se opone a aque-
llas teorias que tratan las obras de arte en términos de cualidades perceprua-
Jes 'S, Lo caracteristico de las obras de arte —asi como de las personas, las
palabras y frases, las acciones— es que son fenémenos «culturalmente
emergentes».

2 GOODMAN, op. cit, pp. 49, 55, 247-251, 257-258, 262.

1 GOODMAN, op. cit, p. 264.

4 SCRUTON, op. cit,, p. 12.

 JOSEPH MARGOLIS, Art and Philosophy. Conceptual Issues in Aesthetis, Humanities Press,
Atlantic Highlands, N. J., 1980.

16 MARGOLIS, op. cit,, p. 6.
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El indicio esencial reside en el hecho de que se necesita algin
tipo de distincién funcional y no-perceptual para diferenciar per-
sonas de meros cuerpos, palabras y frases de meras marcas y soni-
dos, acciones humanas de meros movimientos corporales, y, con
toda verosimilitud, obras de arte de los materiales fisicos en que de
algin modo se manifiestan '’.

Esta distincién ontoldgica bisica ha sido tratada por otro filésofo anali-
tico, Arthur C. Danto, en The Transfiguration of the Commonplace. A Philosophy
of At (1981) *°. Para Danto, como para Margolis, las cualidades estéticas que
distinguen un objeto que «encarna» una obra de arte de otro que no lo hace,
no son cualidades perceptuales, sino hist6rico-culturales . Danto investiga
la «transfiguracién» de los objetos cotidianos en obras de arte tal como
acontece en las corrientes neodadaistas, «pop» y conceptuales del arte de
vanguardia desde 1960. Lo que el objeto adquicre una vez «transfigurado»
en obra de arte —aun sin cambiar sus cualidades perceptuales— es cierta ca-
pacidad de representacién o de alusién, que Danto llama, con palabra intra-
ducible, «aboutness». Esta cualidad consiste en «exteriorizar un modo de ver
el mundo, expresar el interior de un perfodo cultural» *. Propio de la obra
de arte es el ofrecer y exigir intespretacién; por la actividad hermenedtica de-
pende la obra de un contexto cultural, y en particular del mundo social del
arte (artworld) y sus teorfas?.

La insistencia de Margolis y Dano en el cardcter culturalmente condicio-
nado del concepto de «arte» cobra una forma m4s determinada y mis polé-
mica en la teorfa institucional del arte formulada por George Dickie por pri-
mera vez en su libro Az and the Aesthetic: an Institutional Analysis (1974) 2. El
nicleo de la teoria en esta primera versién es una definicién de «obra de
arte» —de su sentido clasificatorio o descriptivo, no valorativo— como un
artefacto al cual le ha sido conferido el estatuto de «candidato a la apreciacién»
por alguna persona o personas actuando en nombre de cierta institucién so-
cial (el «mundo del arte», arrworld) . Esta exposicién de la teoria suscit6 un
vivo debate, como consccuencia del cual Dickie revis6 algunas de sus tesis y
argumentos. La nueva versién de la teoria institucional de Dickie se pre-
senta en su obra reciente The Art Circle: a Theory of Az (1984) . En esta

7 MARGOLIS, op. cit, p. 7.

'* ARTHUR C. DANTO, The Transfiguration of the Commonplace. A Philosophy of Ars, Harvard
U. P.; Cambridge (Mass.), 1981.

' DANTO, op. cit, p. 111.

* DANTO, ap. cit, p. 206.

? DANTO, op. c#t, p. 124; ver también DANTO, «The Artworlds, Journal of Philosophy, 61
(1964), pp. 571-584.

2 GEORGE DICKIE, Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, Cornell U. P., Ithaca,
1974.
97“ DICKIE, op. cit, p. 34.

% DICKIE, The Art Circle: A Theory of Art, Haven Publications, New York, 1984.
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forma revisada de la teorfa se insiste sobre todo en el cardcter de artefacto
de la obra de arte. Se abandona, en cambio, la nocién de un «conferir» (confe-
ming) el estatuto de obra de arte —debido a las criticas de Beardsley, J.
Wieand y T. Cohen. Dickie abandona también el empeiio de definir el
«mundo del arte» como institucién en sentido propio; lo que ahora significa
su concepcién institucional —explica— es que «una obra de arte es arte de-
bido a la posicién que ocupa dentro de una prictica culturals *. Para que
algo sea una obra de arte se requiere un contexto cultural que no puede ser
creado ad hoc por decisién del autor de la obra, sino que ha de ser objetivo y
estable. Asf se opone Dickie a la concep#ién roméntica defendida, por ejem-
plo, por Beardsley, para quien un artista puede <hacer una obra de arte, y va-
lidarla en cuanto tal, por su propio poder originativo libre» %. Dickie pre-
senta su teoria como una serie de definiciones encadenadas: el «mundo del
arte» es el marco cultural que permite la presentacién de la obra de arte por
el artista al publico; cada uno de los elementos —piiblico, artista, obra— se
determina por su conexi6n con los otros?. El resultado es que cada una de
las definiciones de Dickie presupone todas las demis, y ninguna propor-
ciona un punto de partida absoluto. Dickie ha respondido a sus criticos ale-
gando que «hay un ideal filosé6fico que subyace a la norma no-dircular de de-
finicién» ®. El ideal del propio Dickie, al tratar de pensar el arte como circulo
—como anuncia el titulo de su libro— se aleja asi decididamente de la filoso-
fia analitica, para entrar en el dominio del pensamiento hermeneitico.

2. Ontologta hermenéutica y dimensidn estética

La llamada «nueva hermeneiiticas, cuyo exponente prindpal es Hans-
Georg Gadamer, no constituye una estética, ni un método de interpretacién
del arte y la literatura, pero como paradigma filoséfico ha transformado
profundamente esos campos. En su libro Wahrbeit und Methode (1960) ha re-
visado Gadamer la tradidi6n del arte de la interpretacién en Ocddente, a
partir de las incitaciones teéricas de Dilthey, Husserl y Heidegger ®. Gada-
mer se propone desvelar el cfreulo hermenedtico —ese vaivén del comprender
entre el horizonte presente y el pasado, entre el texto y el contexto, entre la
pre-comprensién del conjunto y la comprobadén de las parces— como es-
tructura de la existencia humana. Desde esta preocupacién ontolégica fun-
damental, la hermeneiitica filos6fica somete a critica la epistemologia tradi-

» DICKIE, en JOHN FISHER (cd.), Essays on Aesthetics: Perspecsives on the Work of Monrve C. Beardsley, Temple
U. P, 1983, p. 102.

% BEARDSLEY, en JOHN FISHER (cd.), op. ois, p. 196.

7 DICKE, Ar Circle, pp. 80-82.

% DICKE, A Circle, p. 77.

» HANS-GEORG GADAMER, Wahrbeit und Methode, 4.* ed., J. C. B. MOHR, Tiibingen; 1.*
ed,, 1960. Trad. cast. de A. Agapito: Verdad y métods, Sigueme, Salamanca, 1977; p. 27.
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donal y su idea de método, procurando recobrar —en el arte, las humanidades y
el lenguaje— un concepto no reductivo de experiencia y verdad.

En la obra de arte se experimenta «una verdad que no se alcanza por
otros caminos», una verdad inaccesible al método cientifico. Por eso Gada-
mer comienza la exposicién de su teoria con una cnitica de la conciencia esté-
tica, para «defender la experiencia de verdad que se nos comunica en la obra
de arte contra una teoria estética que se deja limitar por el concepto de ver-
dad de la cienda»*. A partir de Kant se ha desarrollado la nocién de una
ciencia estética pura —aislada de todo interés, tanto prictico como tedrico—
para la cual el arte se da como vivencia (Erlebnis). En Kant, el objeto de la
contemplacién desinteresada era la naturaleza o la obra del genio —la fuerza
creadora de la naturaleza—. Los rominticos anclaban todavia sus vivendas
en la visién de una sintonia c6smica panteista. Pero la conciencia estética del
siglo XX ha perdido aquellas raices ontolégicas y se define como un imbito
abstracto-subjetivo, separado de los valores cognitivos y ético-politicos. La
experiendia del arte como sucesién discontinua de vivencias monédicas «des-
hace tanto la unidad de la obra de arte como la identidad del artista consigo
mismo y la del que comprende o disfruta» .

La abstraccién de la condencia estética despoja a la obra de arte, para
constituirla en cuanto tal, del sentido y la funcién que una vez tuvo en la
existenda humana; la arranca del mando en el que crecié. El museo como
instituci6n trabaja en el mismo sentido, acumulando obras de los mis diver-
sos origenes estilisticos y culturales e igualindolas como «estéticamente va-
liosas». Frente a esta abstraccién estética tebrica e institucional advierte
Gadamer:

El panteén del arte no es una actualidad intemporal que se re-
presente a la pura conciendia estética, sino que es la obra de un es-
piritu que se colecciona y recoge histéricamente a si mismo. Tam-
bién la experienda estética es una manera de autocomprenderse *2.

Ahora bien, la autocomprensién entrafia la comprensién de un otro; en
la experiendia de la obra de arte se nos abre un mundo distinto, pero en el
que nos reconocemos. Asi se supera, sostiene Gadamer, la inmediatez subje-
tiva de la condencia estética en una «fusi6én de horizontes», y la discontinui-
dad de la vivencia deja paso a la continuidad de la tradici6n. La experienda
estética se revela, al cabo, como una variedad de la experiencia bistérica >.

.El conocimiento positivo con el que Gadamer pretende trascender la
condencia estética se refiere al modo de ser de la obra de arte. Al esbozar una

* GADAMER, 0p. cit,, p. 25.
* GADAMER, op. cit.,, p. 137.
% GADAMER, op. cit,, p. 138.
3 Jbid,
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ontologia del arte parte Gadamer de la analogia con el juegs (Sp7el). El jugar
un juego, como la experiencia del arte, suspende los objetivos de la existen-

"da sseriar; el jugador es arrebarado a otra realidad, a un espado aparte.
Hasta aqui podria confundirse la reflexién de Gadamer con la de Kant y
Schiller, para quienes el juego es un simbolo de la completa libertad de la
subjetividad en lo estético. Pero con el concepto de juego piensa Gadamer
un modo de ser en el que desaparece la subjetividad. El juego ya no es, como
en la estética idealista, el 4mbito de la «bella ilusién» donde el individuo dis-
pone de los objetos segiin su capricho; antes bien, el juego tiene su propia
sseriedad» y su autoridad normativa sobre los jugadores. «Todo jugar es un
ser jugados; el juego domina a quienes participan en €13, En este punto vale
para Gadamer la analogfa con el modo de ser de la obra de arte: «en que la
obra de arte no es ningiin objeto frente al cual se encuentre un sujeto que lo
€s para si mismon.

Por el contrario, la obra de arte tiene su verdadero ser en el he-
cho de que se convierte en una experienda que modifica al que la
experimenta. El «sujetor de la experienda del 4rte, lo que perma-
nece y queda constante, no es la subjetividad del que experimenta
sino la obra de arte misma *.

Pero si las metas y normas del juego dominan a los jugadores, el juego
s6lo existe cuando se lo juega, en las acciones de los partidpantes. Asi pues,
el juego —y como €l la obra de arte— es por una parte construccion (Gebilde)
con identidad y sentido ya dados y repetibles; por otra parte es representacitn
(Darstellung), ejecucién y «actualizacién»*¢. En la correspondenda de estos
dos aspectos reside para Gadamer la clave de la ontologia de la obra de arte;
que la obra de arte es un juego significa «que su verdadero ser no se puede
separar de su representadény que es en ésta donde emerge la unidad y mis-
midad de una construccién»?’. Asf, la obra cambia en cada representacién,
pero por mucho que cambie sigue siendo ella misma. La temporalidad de la
obra de arte es su «coetaneidad» Gleichzeitigkeit) con todo presente — que
no es la «simultaneidad» atemporal de la conciencia estética. Como la fiesta
que se celebra periédicamente, que retorna y cada vez es otra, también la
obra de arte, por lejana que esté de su origen histérico, gana en cada repre-
sentacién plena presencia .

La aplicacién de la ontologia hermenetitica a la experiencia del arte, que
hasta aqui se ha expuesto, ha suscitado apologias de la conciencia estética.

* GADAMER, 0p. cit, p. 149.
> GADAMER, ap. cit., p. 145,
% GADAMER, op. ¢it., p. 161.
7 GADAMER, op. cit,, p. 167.
% GADAMER, op. cit, pp. 167-168.
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Oskar Becker propone restaurar la experiencia estética pura y abstracta,
desvinculada de la situacién histérica de artista, obra e intérprete ». Gada-
mer pretendia regresar de la discontinuidad de las vivencias estéticas a la
continuidad del Dasein; Becker sostiene que se puede pensar «una vida supe-
rior... en la cual los momentos visionarios (visiondre Augenblicke) quebraran la
existenda hist6rica» . Lo estético, como lo matemitico, es un modo de ser
extrahistérico e inaccesible a la hermeneitica. Pueden desdifrarse, por ejem-
plo, sentidos alegéricos en las obras de arte, pero hay una apreciacién esté-
tica pura separada de significados religiosos o politicos. El intento de tras-
cender la dimensién estética, concluye Becker, es erréneo y vano*. La
respuesta de Becker a Gadamer es defensiva y tradicional; la de Gianni Vat-
timo, en cambio, ofensiva y postmoderna*?. Vattimo parte de lo que consi-
dera un motivo nihilista en el pensamiento de Heidegger; la recusacién de
todo fundamento metafisico para el pensamiento y la praxis. El Ser se retira
una y otra vez ante las diversas tentativas de comprender su sentido. Frente
a Gadamer, Vattimo no considera la historia como un acontecer continuo,
sino como una alegoria de la vanidad —de la mortalidad—, algo que se dis-
persa cada vez que se trata de «re-cogerlo» #. Nuestros esfuerzos para inter-
pretarnos han de entenderse estéticamente. No es que Vattimo quiera pre-
servar la condenda estética frente a la experiencia de la verdad; para €], la
experiencia de la verdad, «en la medida en que... es esencialmente nihilista»,
es una experiencia estética ¥,

3. Teorfa estética como teoria critica

Se ha dicho que la «hipertrofia de la estética» al final de la tradicién del
marxismo occidental se debi6 a una correspondiente «atrofia de la politica
socialista» . En todo caso, es cierto que el esfuerzo teérico iniciado en Eu-
ropa tras la Revolucién de Octubre produce su iltimo rendimiento, en los
afios sesenta, en el terreno de la estética. La Aesthetik (1963) de Georg Lu-
kics constituye la mejor muestra de ello. En los debates de politica cultural

» OSKAR BECKER, «Die Fragwiirdigkeit der Transzendierung der isthetischer Dimen-
sion der Kunst», Philosophische Rundschau, 10 (1962), pp. 225-238.

% BECKER, loc. cit, p. 232.

4 BECKER, /loc. cit, p. 236.

2 GIANNI VATTIMO, «Hermeneutics and Nihilism: An Apology for Aesthetic Cons-
clousness», en BRICE R. WACHTERHAUSER (ed.), Hermeneutics and Modern Philosopky, State
University of New York Press, Albany (N. Y.), 1986, pp. 446-459.

# VATTIMO, loc. cit,, pp. 451-452.

“ VATTIMO, Joc. cit,, p. 447.

“ PERRY ANDERSON, In the tracks of historical materialism, NLB and Verso, London, 1983;
trad. cast. de E. Terrén: Tras Jas huellas del materialismo histdrico, Siglo XXI, Madrid, 1986;
p. 16.
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de los afios treinta, Luk4cs habia forjado, frente a las vanguardias artisticas
«formalistas», cierta nocién del «realismo» —y la habia justificado con el con-
cepto leninista de «reflejo». En la obra de su vejez, Lukdcs utiliza la teoria
del reflejo para fundamentar el «modo peculiar de la positividad estética» .
La exposicién comienza con la génesis y diferendacién de reflejo estético y
reflejo cientifico de la realidad a partir del suelo comin del pensamiento co-
tidiano. Mientras que la ciencia y la filosofia se separan decididamente del
principio antropomosfizador que rige en lo cotidiano, en lo estético permanece
vigente dicho principio. El reflejo estético surge de una doble fuente: a par-
tir de ciertas formas abstractas (ritmo, simetria y proporcién, ornamento),
por un lado, y de la mfmesis migica, por otro. Pero la emergencia de lo esté-
tico en su peculiaridad sélo concluye con la sintesis de esas dos fuentes en la
«mundalidad» de la obra de arte. El mundo de la obra de arte, que es en-
cuentro entre el individuo y el género humano, exige la unidad de la huma-
nidad y el individuo en la vida, en la historia; y hace posible esa misma uni-
dad mediante la desfetichizacion de la conciencia ¢'.

En Lukics, el empefio por construir una estética marxista se veia deter-
minado por la nostalgia del sistema, por la adhesién a un fundamento meta-
fisico —los principios del materialismo dialéctico. La oposicién conserva-
dora de Lukics al arte de vanguardia condicionaba también negativamente
su penetracién en lo estético. En Theodor W. Adorno se da precisamente la
convergencia entre un pensamiento de filiacién marxista y rigor asistemi-
tico —«atonal»— y un compromiso con la modernidad en arte. La Aesthetische
Theorie (1970) de Adorno, publicada péstumamente a partir de un manus-
crito que su autor dej6 sin acabar, presenta de modo fragmentario una refle-
xi6n sobre lo estético a partir de la situacién problemitica del arte bajo el
capitalismo tardio. Dicha situacién la caracteriza Adorno con una palabra,
«Entkunstung», que puede traducirse como «desartificacién» o «pérdida del
cardcter artistico». En la sociedad moderna, el arte se desnaturaliza, pierde
los que habian sido sus rasgos mi4s propios desde el Renacimiento. Por una
parte, el arte se degrada al ser convertido en mercancia; su produccién, dis-
tribucién y consumo dentro de la industria de la cultura lo despojan de lo
que Walter Benjamin llamaba el «aura»“. Por otra parte, cuando sin resig-
narse a la integracién en una cultura de masas dirigida, manipulada, el arte
quiere ser «moderno», estar a la altura de la época, se desprende también del
«ura». Frente a los productos triviales de la dominacién econémica y poli-
tica, emergen las obras de vanguardia, cuya autonomia tiene un sentido radi-
cal. El arte de vanguardia —de Baudelaire a Kafka, Schénberg y Beckett— ya

% LUKACS, op. cit, vol. 1, p. 11.

“ LUKACS, op. cir,, vol. 1y 2, passim.

“ ADORNO, gp. cit., pp. 30 y ss.; WALTER BENJAMIN, «La obra de arte en la época de su re-
productibilidad réenicas, en Discursos inserrumprdos I, trad. cast. de J. Aguirre, Taurus, Madrid,
1973, pp. 15-57.
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no cultiva la bella ilusién, la totalidad orgénica, todas esas ficcones de re-
conciliacién que ya no son tolerables en un mundo de pesadilla. Para no ha-
cerse complice por encubrimiento, el arte renundia a sus hechizos —como
Préspero en The Tempest— y se vuelve pobre y feo o extravagante; insolente
o ajeno. La Teorfa estética de Adorno es un ensayo de justificacién filoséfica
del arte de vanguardia, del cardcter sodial de su resistencia a la sociedad.

El problema central a que se enfrenta Adorno acaso sea la dialéctica en-
tre la ausonomia de las obras de arte y su capacidad mimética. Esta dialéctica se
condensa en el concepto de la obra de arte como mdnada. Para Adorno, en
efecto, las obras son individuos auténomos; su relacién con la sociedad es
como la de las mé6nadas leibnizianas con el mundo: carecen de «ventanas» o,
lo que es lo mismo, no «reflejans la sociedad, no la enundan consciente-
mente en conceptos. Pero al mismo tiempo, las obras de arte «representan»
en derto sentido la sociedad. Hay correspondencias entre el mundo exterior y
el microcosmos de la obra, y asi por ejemplo, la dialéctica interna de conte-
nido y forma da expresién mimética, no-conceptual, a las contsadicciones de
la sociedad. El punto de vista apropiado para abordar la obra de arte como
ménada histérico-social no es ni el anilisis inmanente formalista, ni la critica
ideol6gica trascendente, sino una critica inmanente que permanece dentro
de la obra pero determina alli su significacién social ®.

En este punto cobra sentido la pregunta por la estética. Por problemi-
tico que sea su estatuto en el mundo moderno, la estética sirve, segin
Adorno, para extraer el «contenido de verdads (Wabrbeitsgehalt) encerrado
en las obras de arte’®®. Como otras muchas categorias de la estética de
Adorno, esta nocién de contenido de verdad deriva de una lectura dialéctica
de la estética idealista —Kant y Hegel— mediada por Marx y Nietzsche. Para
Adorno, el arte no se agota en estimulo sensorial o emocional; tiene que ver
con la verdad. Pero ésta no consiste en la coincidendia con los «hechos», en
la adaequatio con lo que meramente es; pues verdadero, para Adorno, es sélo
aquéllo que no se adecdia a este mundo. «La necesidad de dejar su elocuencia
al dolor es la condicién de toda verdad» —escribe Adorno en Dialéctica nega-
tiva—>'. La verdad de la obra de arte tiende a coinddir con la verdad del
concepto filoséfico, piensa Adorno,

Pero hay algo en la realidad que es reacio al conodmiento ra-
cional. Y es que a esta forma de conocer le es extrafio el sufri-

“ ADORNO, op. cit, pp. 237 y ss.

* ADORNO, o0p. ¢it, pp. 171 y ss.

1 ADORNO, Negasive Dialeksik, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1966; trad. cast. de J. M.*
Ripalda y J. Aguirre: Dialéctica negativa, Taurus-C. para el diflogo, Madrid, 1975; p. 26.

2. ADORNO, 1¢orfa estética, p. 174.
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miento porque cree poder suprimirlo y determinarlo, cree tener

. medios para suavizarlo (...). En una época de horrores incompren-
sibles, quizi sélo el arte pueda dar satisfaccién a la frase de Hegel
que Brecht eligié como divisa: la verdad es concreta®.

Frente a la teoria, lo especifico de la verdad del arte es la «salvacién de lo
particular». Frente a todo ensayo de #eodicea —esto es, de dar sentido al sufri-
miento—, la expresién sin eufemismos del sufrimiento. Como ha sefialado
Carl F. Geyer: «La Teorfa estética de Adorno (...) es el intento de una visién
conjunta de obra de arte y dolor >*.

4. Teoria de la recepcion y experiencia estética

La teoria de la recepcién es un nuevo paradigma en los estudios litera-
rios, surgido en los afios sesenta en la Universidad de Constanza. Sus repre-
sentantes mis destacados, Hans Robert Jauss y Wolfgang Iser, comparten la
preocupacién por los efectos de los textos y por el papel del publico lector en
la configuracién y transformacién de las obras literarias. Pero mientras que
a Iser le interesa la génesis del sentido como resultado de la interaccién en-
tre texto y lector individual », Jauss ha centrado su reflexién en problemas
de naturaleza histérico-social. En efecto, los primeros trabajos de Jauss se
proponen fundar la historia de la literatura sobre nuevas bases:

La literatura y el arte s6lo se convierten en historia con caricter
de proceso cuando la sucesién de las obras viene procurada no sélo
por el sujeto productor, sino también por el sujeto consumidor,
por la interaccién de autor y publico*.

Jauss trata de escapar al dilema metodol6gico entre marxismo y forma-
lismo en los estudios literarios, integrando y trascendiendo a la vez estos dos
enfoques que considera unilaterales. «Mi intento de superar», escribe, «el
abismo existente entre literatura e historia, entre conocimiento histérico y
conocimiento estético, puede comenzar en el limite ante el cual se han dete-
nido ambas escuelas» . Tanto los marxistas como los formalistas han conce-

» ADORNO, Teot7a estética, p. 33.

4 CARL FRIEDRICH GEYER, Kritische Theorie - Max Horkheimer und Theodor W. Adormo, Karl
Alber, Freiburg-Miinchen, 1983; trad. cast. de C. de Santiago: Teora critica, Alfa, Barcelona-
Caracas, 1985; p. 149.

5 WOLFGANG ISER, Der Akt des Lesens. Theorie dsthetischer Wirkung, Wilhelm Fink, Miin-
chen, 1976; trad. cast. de J. A. Gimbernat: E/ acto de leer. Teorla del efecto estético, Taurus, Ma-
drid, 1987.

% H. R. JAUSS, Liserasurgeschichre als Provokation, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1970;
trad. cast. de J. Godo; La literatura como provecacion, Peninsula, Barcelona, 1976; p. 157.

57 JAUSS, op. cit.,, p. 162; también pp. 145-146 y 161.
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bido el hecho literario desde una estética de la produccién y de la presenta-
cién; este es su limite. El nuevo paradigma reconoce otra dimensién, por
cierto imprescindible: la de la recepci6n.

El curso de la investigaci6n de Jauss, a través de revisiones considerables
de sus supuestos iniciales, le ha ¢onducido al campo de la estética filosé6fica,
sobre todo en su obra Aestherische Erfabrung und literarische Hermeneusik
(1977) *. Este iltimo trabajo recibe su «impulso definitivos, segin reconoce
el propio Jauss, de las reflexiones de Gadamer y Adorno sobre la experien-
cia estética®. De Gadamer conserva Jauss la concepcién fundamental del
comprender como una «fusién de horizontes» entre texto y lector, a través
de la distancia temporal. Jauss recusa la nocién tradicdionalista de lo cldsico
en Gadamer y discute su critica de la «abstraccién de la condenda estéticas;
esta critica dejaria sin explicar «las capacidades de la experiencia estética en-
tre el polo histérico de lo ritual (“no diferenciacién estética”) y el del mu-
seo imaginario (“diferendacién estética”)» .

Pero es Adorno el antagonista principal en el drama teérico que Jauss
protagoniza. La «estética de la negatividad» de Adorno partia de la relacién
entre integracién y autonomia del arte en la sociedad actual; para Jauss, la
oposidén entre vanguardia auténoma —critico-reflexiva— y productos de la
industria cultural —afirmativos y destinados al consumo de masas— «es abso-
lutamente inadecuada para la situacién acrual» . Adorno s6lo admite para la
obra de arte auténoma una funcién social negativa: la de oponerse a la pra-
xis social. Por eso entrafia, como advierte Jauss, no s6lo una condena de la
mayor parte de las obras del pasado, sino también la imposibilidad de que el
arte funde una nueva praxis social. El radicalismo aparentemente progre-
sista de Adorno se emparenta, al cabo, con el pesimismo aristocritico de
Yart pour lart 2,

En lo que se refiere a la interaccién entre obra de arte y piiblico, la «esté-
tiea de la negatividad» s6lo reconoce dos actitudes: la distancia reflexiva y la
identificacion placentera. Para el puritanismo ascético y elitista de Adorno,
s6lo la primera actitud es adecuada al arte auténomo; los que buscan en la
obra sobre todo el placer a través de la identificacién son tachados de «fri-
volos»®. Adorno llega hasta el punto de extirpar el placer de la experiencia
del arte:

% JAUSS, Aesthetische Eﬂ}zbrnng und literarische Hermeneutsk, Fink, Miinchen, 1977; nueva
ed. ampliada y rev.: Suhrkamp, Frankfurt, 1982; trad. cast. de J. Siles y E. M. Fernindez-
Palacios: Experiencia estética y hermenedtica literaria. Ensayos en el campo de la experiencia estética,
Taurus, Madrid, 1986.

% JAUSS, Experiencia estética, p. 22.

€ JAUSS, Experiencia estética, p. 23.

¢t JAUSS, Experiencia estética, p. 25.

2 JAUSS, Experiencia estética, p. 24-26.

¢ JAUSS, Experiencia estética, p. 53.
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El placer (Lust) subjetivo en la obra de arte se aproximaria en-
tonces al estado de quien ha sido arrojado del 4mbito de lo empi-
rico como totalidad de interreferencias, pero no a lo empirico
mismo. (...) La felicidad en las obras de arte es una fuga precipi-
tada, pero no tiene nada de aquello de lo que el arte se escapa; es
siempre accidental, es menos esencial para el arte que la misma feli-
cidad de su conocimiento: hay que demoler el concepro del goce
artistico (Kunstgenuss) como constitutivo del arte *.

En el repudio del placer en la obra de arte por Adorno, como en la cri-
tica de la «conciencia estética» por Gadamer, advierte Jauss huellas del viejo
descrédito moral de lo estético en Plat6n . En todo caso, la nueva conside-
racién de lo estético que Jauss pretende instaurar pone en su centro el pla-
cer: «el comportamiento placentero, que el arte provoca y posibilita, consti-
tuye la experiencia estética par excellence, que caracteriza tanto el arte
preauténomo como al auténomo» %

Jauss busca, en primer lugar, lo cspcaﬁco del placer estético. Si es co-
mun a todo placer el abandonarse del yo al objeto, lo peculiar del placer es-
tético —en este punto sigue Jauss a Sartre— es el poner entre paréntesis el
objeto, produciendo un nuevo objeto imaginario. El placer estético es una
especie de vaivén entre el sujeto y el objeto o, segin la fé6rmula de Jauss,
«isfrute de si en el disfrute de lo ajeno» (Selbstgenuss im Fremdgenuss)©'.
Desde este punto de partida explora Jauss las tres categorias fundamentales
de la experiencia estética: posesis, aisthesis, y catharsis. Estas se refieren al pla-
cer que surge, respectivamente, de la produccién o «creacién», la recepcién y
la comunicacién de las obras de arte. Las tres dimensiones, descubiertas por
Jauss en el estudio histérico de la literatura, revierten a este campo, convir-
tiéndose en 4reas de la investigacién aplicada.

5. Nuevas perspectivas

Al examinar la situacién actual de la estética no puede evitarse compa-
rarla con su origen en el siglo de las luces. Tal vez ahora se da la ocasién para
recobrar aquellas preguntas que el idealismo habfa olvidado; para «repristi-
nar» la estética como disciplina.

Primero, e/ placer. «En la raiz de los problemas que ella habia adoptado
como propios, la naciente Estética consideraba un cierto género de placem

¢ ADORNO, Teorfa estética, p. 28.

© JAuss, Experiencia estética, p. 85.

¢ JAusS, Experiencia estética, p. 57.

§7 Corrijo la traduccién de Jauss, Experiencia estética, p. 72.
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—observa Paul Valéry®. La estética del idealismo, que ha destacado los as-
pectos cognoscitivo y creativo de lo estético, desdefia en cambio platénica-
mente el placer. La propuesta de Jauss, que pone de nuevo el placer en el
centro de la experiencia estética, recupera asi una corriente de pensamiento
caracteristica de la Ilustracién ®.

Segundo, la relacion entre apreciacion y teoria, critica y estética. Desde Kant se
destina la teorfa estética a fundamentar el juicio critico, que a su vez pre-
tende justificar el goce de la obra de arte. Todavia en Beardsley se mantiene
la ficcién de una filosofia que examina desde arriba la legitimidad de la cri-
tica, escapando a las valoraciones y estrategias retéricas de la propia critica.
Pero esta concepcién de dos niveles separados, subordinado uno al otro, se
ha venido abajo recientemente. Ya Adorno advierte que sus trabajos sobre
obras de arte concretas no son «aplicaciones de la teoria estética, sino mo-
mentos integrantes de la misma» ”°. En la praxis de la deconstruccion se verifica
la misma tendencia; Jacques Derrida o Paul De Man se ocupa en sus textos
—simultineamente y al mismo nivel— de Hegel y Genet, Husserl y Rilke,
Heidegger y Proust. Critica literaria y reflexién filoséfica se identifican. «La
literaturax, ha observado De Man, «se convierte en el tema principal de la fi-
losofia y en el modelo del género de verdad al que ésta aspira»”'. También
aqui parece ofrecerse la ocasién de una refundacién de la estética que rein-
tegre su pasado preidealista. Como apunta Cassirer,

El siglo de las luces (...) no cree Gnicamente que la filosofia y la
critica dependen y coinciden en sus acciones mediatas, sino que se
afirma y busca para ambas una unidad de naturaleza. De esta idea y
de esta pretensién ha surgido la estética sistemdtica 2.

Tercero, el problema de la relacion entre lo estético y el arte. Una de las
aportaciones decisivas de Adorno ha sido su critica de la devaluacién de la
belleza natural en Schiller y Hegel, o de cémo el idealismo dejé de lado todo
lo que no podia asimilarse inmediatamente al dominio del espiritu”. Entre
nosotros, José Jiménez ha sometido a critica la concepcién idealista y reduc-
tiva de la estética como «filosofia del arte». Dicha concepcién descansa en
dos supuestos inaceptables: «por un lado, se establece una relacién de identi-
dad entre la dimensi6n estética y el arte; por otro, se da por supuesto que el

¢ PAUL VALERY, «Discours sur I'Esthétique», en P. V., Oeuvres. Ed. établié et annotée par
Jean Hytier. Gallimard, Paris, 1957; vol. I, p. 1298.

® Ver JAUSS, Experiencia estética, p. 65.

7 ADORNO, Teoria estética, p. 468.

' PAUL DE MAN, Allegories of Reading: Figural Language in Rousseau, Nietzsche, Rilke and
Proust, Yale U. P.; New Haveb (Conn.), 1979; p. 113.

2 ERNST CASSIRER, Philosophie der Aufklérung, Mohr, Tibingen, 1932; trad. cast. de E.
Imaz: Filosofia de la Nustracidn, F.C.E., México, 1965, p. 304.

» ADORNO, Teoria estética, pp. 103 y ss.
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arte es un fenémeno universal» . Como advierte Jiménez, la dimensién es-
tética desborda los limites del arte, que es sélo la forma institucional que
aquélla adquiere en la tradici6n cultural occidental. S$6lo la dimensién esté-
tica en sentido pleno, no restringido, goza de universalidgd antropoldgica y
aparece en las més diversas culturas humanas™.

Cuarto, la fundamentacion antropolégica de la estética. Con el idealismo ha
entrado en crisis también la fundamentacién metafisica de la estética; enfren-
tada a las metamorfosis vertiginosas de lo estético en la modernidad, la re-
flexién ha de renunciar al concepto de lo bello como resplandor del Ser.
Para la situacién aporética de la estética postidealista ha propuesto José Ji-
ménez —en su obra Imdgenes del hombre. Fundamentos de estética (1986)— una
salida que se vincula al pensamiento de la Ilustracién. Jiménez ha redescu-
bierto y reanudado el proyecto ilustrado de una fundamentacion antropolégica
de la filosofia’. En el dominio de la estética, «los pensadores de la Ilustracién
entrevieron ya que la belleza es una institucién antropolégica», aunque
luego recayeran en la metafisica. ¢C6mo puede la estética renunciar a la idea
de una belleza transcendente y absoluta y dar cuenta, al mismo tiempo, de la
capacidad de perduracién de las experiencias estéticas? Acudiendo a la raiz
antropolégica de lo estético. Las experiencias estéticas se fijan y se transmi-
ten —como las demds experiencias humanas— mediante procesos de simboli-
zacién. Las caracteristicas de los simbolos estéticos: su predominante funcién
representativa, su intensa transitividad, su determinacién hist6rico-cultural,
su apertura semintica y capacidad de sintesis de sentidos; y sobre todo, su
principio de composicion semdnticamente auténomo —todos estos rasgos explican
c6mo podemos compartir, cémo pueden durar las experiendias estéticas”.

Desde este fundamento antropolégico inaugura Jiménez una nueva con-
cepcién de la estética como disciplina filos6fica no aprioristica ni sistemd-
tica, sino abierta a la riqueza de una experiencia miltiple. El objeto te6rico
de la estética asi concebida no es nico, homogéneo ni exclusivo de ella;
consiste antes bien en un espacio de interseccién entre diversos planos de
determinaci6én conceptual, factores y niveles. Los planos o fuentes de la esté-
tica, en primer lugar son la historia de la estética, las ciencias humanas y el
despliegue prictico de las propias experiencias estéticas. Como factores de lo
estético aparecen el individuo humano —como agente—, la sociedad —como
contexto—, y el medio expresivo —como soporte—. Y tres niveles, en fin, in-
tegran la experiencia estética: la creatividad, el conocimiento y el placer™.
Como establecimiento cultural de esta multilateralidad de lo estético surge

7 JOSE JIMENEZ, Imdgenes del hombre. Fundamentos de estética, Tecnos, Madrid, 1986; p.
6l.

» JIMENEZ, op. cit, pp. 61-63.

76 Para este proyecto, véase JIMENEZ, Filosofia y Emancipacién, Espasa-Calpe, Madrid,
1984.

" JIMENEZ, Imdgenes del hombre, pp. 38-47, 173.

'8 JIMENEZ, Imdgenes del hombre, pp. 47-57.
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en Occidente lo que llamamos «arte», y que es «praduccion de imdgenes en un es-
pacio de ficciow . El arte, como la dimensi6n estética en general, colma «en
ese espacio de la representacién la doble distancia existente entre el indivi-
duo y el grupo, y entre el grupo y el mundo» ®. La reflexi6n de Jiménez des-
vela finalmente en las imdgenes del hombre la secreta referencia a la eman-
cipacion:

En pocos casos como en la experiencia estética alcanzan los se-
res humanos esa autonomfa representativa y operativa, que consti-
tuy6 la médula del proyecto ilustrado. Y es que el contacto con las
imdgenes es siempre perturbador: son una via de transgresién de
lo real, tal y como estd constituido. Nos dicen lo que somos, pero
también lo que quizd podrfamos llegar a ser, si nos atreviéramos y
se dieran las condiciones materiales para ello®.

® JIMENEZ, Imdgenes del bombre, p. 68; rambién p. 319.

® JIMENEZ, Imdgenes del hombre, pp. 97; sobre esta «doble distancias, véase también JIME-
NEz, Filosofia y Emancipacién, especialmente pp. 233-235.

® JIMENEZ, Imdgenes del bombre, p. 320.
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