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  Prólogo




Las razones del arte son las sinrazones del mundo: el daño, el dolor, la violencia, el terror, la muerte o la injusticia, pero también los misterios, lo incomprensible e indecible, como la belleza, el amor, el destino y la felicidad. Esas razones se nos abren y se nos comunican en las obras de arte cada vez que somos capaces de reconocerlas. De un modo u otro las obras de arte nos hablan en sus peculiares lenguajes e inventando a menudo nuevas gramáticas.  No siempre es fácil descifrar esos léxicos y esas gramáticas. Las pretensiones de razón del arte son muchas veces desatendidas o negadas. Eso es en el arte contemporáneo cada vez más frecuente debido a los profundos cambios que se han producido en la naturaleza del arte. Algunos lo describen hiperbólicamente como la llegada del arte a su estadio final, a un acabamiento de duración indefinida que habría traído consigo que en el presente tenemos otra cosa distinta a lo que era el Arte, algo que tiene que ver con la moda, la publicidad y el entretenimiento. Otros sostienen que el arte sigue existiendo, pero que se encuentra absolutamente sometido al imperio del capitalismo, que ante todo ve en él la mercancía, un medio para el circo mediático y el espectáculo,  perfectamente estetizado y neutralizado normativamente. Yo no soy tan pesimista y creo firmemente que el arte sigue ahí en medio de la polución, el ruido y la furia, y en medio de tantos intereses espurios. Su inverosímil permanencia plantea, además, algunas muy buenas preguntas filosóficas. Sobre todo ello propongo una reflexión muy concentrada, libre en lo posible de polvo y paja.




Este librito es bastante más constructivo y positivo que mis últimos trabajos. En estos tiempos de regresión de la razón y de progreso de la barbarie me parece un deber no resignarse. Intento en estas páginas reinterpretar la noción de Danto del mundo del arte como un mundo de razones institucionalizado desde presupuestos que simpatizan, aunque muy genéricamente, con la pragmática formal desarrollada por la teoría crítica contemporánea. Aunque ésta haya tendido a pensar lo estético y el arte más bien como lo contrario de la razón comunicativa, yo entiendo, como los clásicos del idealismo, que es una de sus manifestaciones principales. Este libro ha tenido una larga gestión y las ideas del autor han evolucionado notablemente desde que fuera concebido inicialmente. Sólo la ayuda del antiguo Ministerio de Educación, Cultura y Deportes para una estancia de sabático en la Northwestern University me ha permitido poner orden a mis papeles y enfilar la redacción final.  A una y otra institución, así como a mi universidad, la Autónoma de Barcelona, quiero agradecerles las facilidades que me han prestado para mi trabajo. La amable invitación del profesor Mikel Iriondo para participar en un seminario de doctorado en Arteleku me permitió redondear algunas partes del trabajo. En la parte final del mismo se apuntan algunos de los primeros resultados de la investigación del proyecto sobre arte contemporáneo e identidad democrática BHA2001-1479-C04- C3. A Marta Tafalla le agradezco su permanente aliento, la confianza inquebrantable y el optimismo épico con el que ha impulsado, jaleado, seguido y soportado la gestación de este librito. Y a mis amigos Axel Müller y Cristina Lafont su impagable hospitalidad y el estímulo de su siempre apasionada conversación. Por supuesto, este libro va dedicado a todos ellos.










Evanston-Barcelona, verano de 2004




 

Introducción


 

  Por un giro pragmático de la estética








Hay una obra de Félix González-Torres [1] de 1991 consistente en dos típicos relojes de cocina colocados uno junto a otro y que marcan la horas sincronizadamente. A ello hay que añadirle el título de la misma que reza   Untitled (Perfect Lovers).  La obra parece una boutade, una ocurrencia superficial. Unos podrían sostener que se trata de un ejemplo más de la banalidad del arte contemporáneo, de su alejamiento de los fines propios del arte, descubiertos a lo largo de los siglos y abandonados ahora por la superficialidad, el mero juego y la ocurrencia trivial. En lugar de la conexión con la razón y la verdad que los grandes clásicos de hace doscientos años creían ver en el arte, ahora tendríamos tan sólo entretenimiento y accidentalidad. Sin embargo, otros podrían argumentar que la obra de González- Torres es una versión contemporánea de una   vanitas   barroca. Las razones de esta obra no tendrían que ver con la mera ocurrencia,  sino que tienen que ver con la caducidad de la vida, la dificultad o la imposibilidad de que los amantes vivan y mueran sincrónicamente, porque el artista la realizó después de que su amante muriera de SIDA, enfermedad de la que él moriría también pocos años después. Esta obra habla del amor y de la pareja, de lo bello que sería morir al unísono.




Es un emblema y un recordatorio de la sentencia que consagra el matrimonio: «hasta que la muerte os separe». Su doble tic-tac evoca los latidos de los corazones de los amantes, el tiempo que fluye imparable, la inevitabilidad de la separación de aquellos que amamos, los misterios de la vida humana y las perplejidades ante las formas del significado del arte. Todo ello se halla presente en esta obra, una obra que no está por debajo de una   vanitas   holandesa del siglo XVII1.
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  [1] Félix González-Torres,   Untitled (Perfect Lovers), 1991.












Pero ¿cómo puede haber dos puntos de vista tan dispares acerca de la misma obra? ¿Cómo es posible que unos la vean como una manifestación más de las irracionalidades del mundo contemporáneo y otros como un ejemplo de la razón artística contemporánea? Permítasenme unas consideraciones generales. 














Es público que el arte ha mantenido siempre relaciones difíciles con el concepto de razón, aun cuando parece evidente que el arte es una de las formas supremas de la razón. Esta afirmación puede parecer una provocación a todos aquellos que consideran que el de razón es un concepto opuesto al de arte o contradictorio con él. De un lado están los que se oponen a la dimensión sensible del arte en nombre de un concepto puro de razón. Desde que Platón alertara acerca de los peligros que encierra el doble alejamiento de la verdad en el que se encuentra el arte, relegándolo a «engaño» o «ilusión», éste ha sido entendido por algunos sobre todo como algo sospechoso y con frecuencia como reino de la confusión de los sentidos, peligroso estimulante de la sensualidad y, consecuentemente, reino de la irracionalidad por excelencia. La evolución del arte en el último siglo no parece haber contribuido a romper con esta mitología y con la desconfianza que, asentada entre el arte y la filosofía, ha perturbado durante toda la historia las relaciones entre ambos.  Del otro lado se encuentran quienes entienden, a la inversa, que el de razón es un concepto metafísico y criptoteológico del que hay que prescindir por su vocación totalitaria, reductora y homogeneizadora. El arte no tendría que ver con la razón sino con la libertad radical, la innovación, la diferencia, lo heterogéneo, lo inconmensurable, la alteridad, lo irreductible e inclasificable. A quienes sostuvieran tal punto de vista yo les daría claramente la razón en la tesis de que había un viejo concepto de razón de esa naturaleza que hoy ya pocos defienden,  y que la filosofía contemporánea no pretende ponerle al arte (ni a la ciencia) el dogal de esa clase de razón, sino que intenta reconocer las formas de racionalidad que puedan manifestarse en las prácticas artísticas y la recepción de las obras. Esto es lo que denominaré   razón sin fondo, una forma de razón que flota en el flujo de los acontecimientos y los fenómenos pero que no conoce ni es fundamento último. Porque el mundo del arte contemporáneo, aun en su pluralismo caótico, no es un mundo de pura irracionalidad.




Decir esto puede parecer una banalidad, una afirmación puramente retórica en un mundo cultural como el presente en el que el arte ocupa un papel tan central y en torno al que se mueven tantos intereses y dineros. Pero lo cierto es que con frecuencia leemos u oímos en los medios de comunicación de mayor recepción la pregunta por la racionalidad del arte contemporáneo. Un paseo por los distintos recintos de la última Documenta 11 (2002) o de la Bienal de Venecia (2003) podía inducir a pensar que, si no está dominado por la pura irracionalidad, el mundo del arte de hoy es lo más parecido al perfecto desorden y el imperio de la moda y la arbitrariedad.  ¿Tienen alguna cosa que ver las esculturas de Juan Muñoz con las películas de Pere Portabella seleccionadas en representación de España? ¿Las películas de hace más de veinticinco años son arte representativo del siglo XXI? ¿Qué arte es el que sólo se hace accesible a quienes tienen una determinada identificación nacional, como era el caso de la obra de Santiago Sierra en el pabellón español de la 50ª Bienal de Venecia? Si hay preguntas también puede haber respuestas, y si hay respuestas es que hay alguna clase de razones que las basamentan. Cada obra de arte,  como bien dijera Hegel, «es esencialmente una pregunta, una interpelación a un pecho que resuena, una llamada a los ánimos y a los espíritus»2. El preguntar del arte es una de sus razones, una de las manifestaciones de la compleja racionalidad manifiesta en el mundo que se articula y transforma continuamente en torno al fenómeno del arte. Atender el preguntar del arte, el reconocer las preguntas que nos plantea es otro elemento esencial de sus razones, aunque ese reconocimiento sea a veces difícil e, incluso,  no se produzca.




Las dimensiones racionales del arte pueden rastrearse desde diversos polos de la esfera de lo estético: desde el lado de la recepción, desde el lado de la producción, desde el lado del objeto como forma simbólica y, por último, desde el lado del objeto y sus relaciones con el mundo social, económico o natural, y sus tradiciones. Así, se puede hablar de aspectos de la racionalidad del juicio estético, de la interpretación, de crítica de las tradiciones, de crítica moral o política, de racionalidad poiética o creativa, de las funciones sociales, históricas, etc.  Además, puesto que la mayor parte de los objetos estéticos –salvo los naturales– son artefactos producidos por nosotros, todos ellos son al mismo tiempo productos de alguna técnica que incluso puede ser altamente sofisticada como en el arte computacional, el netart, el serialismo musical o la fotografía contemporánea. No obstante reconocer esta pluralidad casi inagotable de las dimensiones de la racionalidad del arte y la experiencia estética,  creo que son fundamentalmente tres las razones en liza,  enunciadas enfáticamente, a saber: la razón comunicativa, la razón funcional y la razón creativa o poiética. Por razón comunicativa entiendo las formas de racionalidad presentes tanto en la comunicación artística como en la comunicación sobre el arte. Ejemplos de la comunicación artística pueden ser la descripción artística de hechos, la valoración moral o política de ideas, actos o situaciones, así como la expresión de sentimientos;  ejemplos de la comunicación sobre el arte son la crítica de arte o los juicios estéticos en general. Por razón funcional entiendo las formas de racionalidad presentes en las funciones instrumentales y compensatorias que el arte puede cumplir, como, por ejemplo,  funciones terapéuticas, de entretenimiento y descarga, de dominación ideológica, de compensación de deficiencias en el ámbito de las necesidades. Por último, la expresión «razón poiética» refiere la capacidad de abrir mundo del arte construyendo con los más variados e imprevisibles medios simbólicos nuevos espacios de sentido. En su jerga críptica Heidegger llamaba a eso   Her-vor-bringung des Seins, producción del ser. Y eso es: creación del ser de los entes y ante todo del   Dasein, del ser-humano, que es el tema del arte desde sus orígenes y sigue siéndolo hoy. Esta es tal vez la más alta y fundamental forma de razón que posee el ser humano, una manifestación de esa facultad de invención, creación e innovación sin la que seguramente no habríamos sido capaces de salir de la sabana africana, enfrentarnos a situaciones nuevas y darles respuestas nuevas.




Toda teoría estética y toda filosofía del arte deben explicar en qué consisten estas diferentes formas de razón y cómo se articulan entre sí. Mas adelante voy a intentar explicar con algunos argumentos y ejemplos la vía que hoy considero más prometedora para resolver este puzzle filosófico. La que defenderé es una posición que prosigue con empeño, aunque por otros medios, una empresa filosófica iniciada por Kant hace dos siglos a favor de una estética filosófica y una filosofía del arte que no prescindan del concepto de razón o racionalidad, concepto sin el cual entiendo que no hay filosofía, pero que, al tiempo,  reconoce el momento fundamental que representa el significado   junto   a la experiencia estética (sensible) con sus momentos subjetivos y emocionales. 




Dejando la terminología kantiana, la cuestión de cómo se acomoda lo estético en un concepto de razón comunicativa revisado y ampliado es uno de mis más evidentes intereses.  Entiendo que el mundo del arte o el mundo en una perspectiva estética, es un   mundo de razones. En él toda creación, toda opinión, toda experiencia o explicación, valoración o interpretación son susceptibles de examen y discusión mediante argumentos, de ser dichos mediante razones, aunque sea completamente cierto que dichas razones tienen habitualmente una fuerza de convicción o fuerza vinculante mucho menor que el tipo de razones que blandimos en los discursos teóricos o en los discursos prácticos. Si el mundo estético es entonces un mundo de razones necesitamos una pragmática estética, algo de lo que hoy sólo tenemos retazos, atisbos y fragmentos, como en las obras filosóficas de Habermas, de Goodman, de Danto y otros.




La evolución del arte contemporáneo en los últimos veinte años ha planteado viejos interrogantes filosóficos a la luz de experiencias estéticas completamente nuevas. Cuando a raíz de la crisis de la filosofía del sujeto ilustrada la estética filosófica viró a principios del siglo XIX hacia la filosofía del arte, cosa que podemos constatar en las reflexiones ejemplares de Schelling y Hegel, se abrió un periodo extraordinariamente fecundo para la reflexión en torno a la naturaleza del arte que nos ha dado las obras fundamentales de pensadores como Nietzsche, Lukács,  Heidegger, Benjamin, Gadamer, Adorno, Goodman o Danto.  Las obras de estos autores se pueden entender ante todo como respuestas a la pregunta ¿qué es una obra de arte (y qué debe ser)?  La condición actual de la producción y la recepción artísticas, si embargo, aunque sin invalidar la vieja pregunta platónica sobre el arte, viene determinado por un hecho de gran alcance filosófico: cualquier cosa puede ser una obra de arte. Cualquier objeto, escenario, acción, omisión, imagen o concepto puede ser una obra de arte. Una pintura, una   performance, una instalación, un silencio, un discurso, un detritus, un órgano u organismo vivo, muerto, digital, real o virtual puede ser una obra de arte.  Por consiguiente, no sabemos a priori qué aspecto debería tener una obra de arte, puesto que puede tener cualquiera. Si hay consenso acerca de este hecho, si un mismo «objeto», en condiciones de recepción diferentes, puede ser considerado, por ejemplo, como basura o como una obra de arte al modo que les ocurre a tantas obras de J. Beuys o de Arman, entonces es que cualquier indagación sobre la naturaleza del arte en sentido tradicional (buscar sus propiedades, buscar su esencia, su definición) es probablemente una pérdida de tiempo, ya que el «objeto» como tal ha perdido esa   prioridad   que Adorno todavía le concedía. Lo que hay que indagar es qué hace que un objeto y acción cualquiera, en determinadas circunstancias, sea experimentado como una obra de arte. O, como decía Kant, sea mera «ocasión» para un juicio estético. 




Dado este punto de partida, no parece absurdo afirmar que la reflexión sobre el arte está realizando un giro hacia las viejas cuestiones de la estética en sus orígenes cuando, a partir de su inauguración como disciplina filosófica con Baumgarten y culminando en el monumento teórico que es la   Crítica de la facultad de juzgar   de Kant, se ocupaba de las cuestiones de la racionalidad estética, la experiencia, el juicio, el gusto, el genio,  el sentido común, etc., que se ponían en el banco de pruebas de la crítica y el ejercicio de la facultad de juzgar las apariencias y sus formas. Si de lo que se trata es de comprender el arte contemporáneo, mi posición de partida es, pues, la afirmación de una rehabilitación del punto de vista de la estética frente al de la filosofía del arte tradicional. Ahora bien, ese planteamiento no puede hacerse cayendo por detrás de todo lo aprendido desde los tiempos de esplendor de la estética hace dos siglos. Si rechazamos por obsoleto el punto de vista de Kant, construido desde la perspectiva de un sujeto idéntico dotado de unas facultades puras que ejerce su capacidad de juicio «desinteresadamente» y «sin concepto» para producir juicios «universalmente» válidos a partir de los sentimientos generados por la percepción de las «formas de una finalidad sin fin», y atendemos a todo cuanto hemos podido aprender en dos siglos sobre los límites de la subjetividad, su compleja constitución intersubjetiva, lingüística,  etc., parece del todo realista la posibilidad de repensar de nuevo la teoría de la experiencia estética salvando cuanto sea salvable de la vieja estética kantiana.




Un posible enfoque fecundo de dicha teoría es el que me propongo abordar de modo sistemático en este proyecto filosófico que estoy procediendo a describir con botas de siete leguas. Se trata de un enfoque pragmático que, en la estela de pensadores como Dewey, Wittgenstein, Goodman, Habermas o Shusterman, intenta explicar cuándo hay arte, es decir, cuándo una forma simbólica es interpretada como un símbolo artístico.  Así, una señal de tráfico, como ocurre con las oraciones, en un contexto pragmático puede significar una cosa –dirección prohibida, por ejemplo– y en otro contexto otra –acabemos con la civilización tecnológica, en una galería de arte–. ¿Qué es lo que hace que interpretemos el mismo signo como símbolos diferentes? Las condiciones pragmáticas. Los mismos hierros retorcidos contemplados en una chatarrería o en una galería de arte con una firma significan cosas distintas y, por supuesto,  pueden tener una diferencia de precio abismal. Lo que propongo,  es examinar lo que Danto ha denominado en alguna ocasión las razones del arte3, aquello que hace que podamos contemplar como arte cualquier cosa, verlo con ojos nuevos y aprender nuevos significados, puesto que estoy convencido de que se trata de un proceso de experiencia racional. Así, habré de situarme frente a la teoría institucional del arte (Dickie), que pretende que arte es lo que las gentes del mundo del arte deciden que es arte.  Si ello fuera así, se trataría de un mundo radicalmente arbitrario e irracional, cuando la experiencia nos dice que el mundo del arte es casi tan racional como el mundo de la ciencia o del derecho y muy a menudo mucho más que el de la moral. Eso,  desde luego, también hay que interpretarlo en el sentido que esos otros mundos no son tan racionales como algunos pretenden. 




Por tanto, no se trata en modo alguno de sacar del baúl de los recuerdos ni la teoría de Tingle-Immersion4, como llamaba Goodman a la teoría clásica dieciochesca de la experiencia estética, ni lo bello y lo sublime, ni la razón pura, sino de hacer explícitas las formas de la razón sin fondo que están presentes en las obras que pretenden comunicar algo sobre algo, a las que interpretamos con la pretensión de decir algo válido sobre ellas, y sobre las que discutimos con otros acerca de cómo se deben interpretar y qué afirmaciones son más válidas que otras e,  incluso, cuáles no son válidas en absoluto y son simplemente falsas. Por lo menos en las formas habituales de comunicación no se puede comprender ninguna forma de lenguaje o de comunicación simbólica sin conexión con las pretensiones de validez y el saber de las condiciones que hacen aceptable o no algo dicho, pretensiones y saber que son lo que convierte a cualquier enunciado, juicio o símbolo en algo comprensible o no. Tanto en el arte como en el lenguaje ordinario no se entiende nada de una obra de arte o de una oración si no compartimos mínimamente un lenguaje común y si no tenemos la menor idea de qué hace válido lo que dice. El mundo del arte, como sostiene Danto, es una atmósfera conceptual, un «discurso de razones» que se comparte con los artistas y con otros que integran el mundo del arte en tanto que un mundo de razones. Desde luego,  a menudo no se entiende nada de lo que dicen las obras de arte y nos relacionamos con ellas de un modo meramente «estético» en el sentido subjetivo o más o menos kantiano del término5. Así ocurre cuando contemplamos obras de culturas extrañas de las que gozamos como formas sensibles que nos gustan en el plano sensible, pero de las que desconocemos a veces totalmente los significados de los símbolos que tenemos ante nosotros. Como nos puede gustar una instalación de Isidro Blasco [2] en la que deconstruye los espacios interiores e íntimos de la vida cotidiana,  montando habitaciones que aunque sean imposibles, mantienen algo de la familiaridad de aquello conocido, a diferencia de los espacios deformados de los expresionistas de la época de las vanguardias. Pero si meramente nos gusta sin que lleguemos a conocer y reflexionar (conceptualmente) sobre aquello que nos propone el artista y de lo que trata la obra (los espacios de la vida) habremos fallado a la hora de entrar en el proceso de comunicación artística y hemos rebajado la obra a un objeto de goce. Todas las obras de arte pueden reducirse de este modo a meros objetos sensuales o gastronómicos, como también se pueden reducir, claro es, a objetos meramente utilitarios para sostener una mesa con la pata quebrada, tapar un boquete o una humedad en la pared o dar calor como combustible, como cualquier otro objeto según su naturaleza material. Pero lo que distingue a las obras de arte es que dicen algo, que comunican algo de un modo especial, aun cuando el soporte de lo que dicen sea un objeto cualquiera y lo digan en un extraño lenguaje más parecido al de los enigmas y los jeroglíficos.
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  [2] Isidro Blasco,   The Room as I Touch It,   Instalación, 1999.












Algunos como Danto creen, con razón, que todo ello hace que la filosofía del arte sea más actual que nunca. Que ahora se puede hacer por fin auténtica filosofía del arte porque cualquier cosa puede ser una obra de arte. Pero ello sería erróneo si el supuesto de fondo con el que seguimos pensando sigue siendo hegeliano porque creemos que se puede definir el arte, que éste tiene una esencia. Yo creo, en cambio, que en cierto sentido hay que volver a los orígenes baumgartianos, cuando la filosofía del arte era una parte de la estética y la experiencia estética era entendida como una forma de conocimiento especial. Todo ello ha de llevar en la dirección, no contemplada por Danto por su fijación hegeliana en combinar esencialismo e historicismo, de una teoría de la experiencia del arte que debe partir del presupuesto de que toda experiencia estética es una experiencia simbólica en la que nos hallamos frente a un símbolo simple o complejo que pretende comunicarnos algo, nos interpela y persigue dialogar con nosotros. Ese planteamiento fija,  desde un punto de vista pragmático, la prioridad de la experiencia frente al objeto, pero sin reducción del objeto a mera ocasión. Por eso me gusta hablar metafóricamente de una estética del   reconocimiento,   de la que he dado ya algunos elementos en algunos escritos en los que sostengo que en el medio constrictivo de la intersubjetividad hay un lugar para la autonomía tanto de los individuos, sean receptores o creadores, cuanto de la soberanía de las obras6. Así, pues, su primera pretensión básica es la de lo que llamaremos   inteligibilidad,   y a partir de ahí puedo emprender un largo camino de comprensión en el que puedo atender todas las razones de la obra que alcance a reconocer. Puede que yerre al iniciar mi comprensión pero sabría reconocer el tipo de razones que alguien (por ejemplo un crítico) podría aducir para convencerme de que mi comprensión está equivocada. Porque la compresión es corregible en función de razones. Así, ahí están las razones de la obra que dice: «¡Escúchame! ¡Entiéndeme! ¡Interprétame! ¡Amplia y renueva tu lenguaje y tu visión!» El proceso de comprensión de la obra quizás nunca se agote, pero lo incuestionable es que ella está ahí con su pretensión de   inteligibilidad, con su pretensión de comunicar algo a alguien sobre algo, sea lo que sea y a quien sea que fuere, y ahí está su tipo fundamental de validez, en el poder de entablar una comunicación, un diálogo, sobre algo indeterminado,  que puede decirse de distintas maneras. Luego en nuestros discursos dirimimos si la comprensión es racional o no lo es, si la obra tiene fuerza, es bella, es interesante o es de calidad.




Desde el punto de vista de la discusión filosófica actual la estética del reconocimiento que defiendo está emparentada con lo que se viene llamando «pragmatismo kantiano»7, esto es, el punto de vista filosófico de que todas nuestras formas de razón aspiran a la universalidad pero son histórica y socialmente contingentes,  trascienden nuestro contexto pero son falibles, plurales y relativas a conceptos indefinidamente corregibles. Esta perspectiva intenta explicar cómo son posibles los procesos de aprendizaje en la ciencia,  en la moral, el derecho y la política transformando la razón pura kantiana en una razón lingüísticamente constituida e históricamente situada. El resultado de este giro pragmático de la filosofía es un acercamiento de la descripción filosófica de la racionalidad teórica y la racionalidad práctica a las formas de la racionalidad en el ámbito estético, pero sin caer por este último lado como les ocurre a algunos ilustres representantes del giro pragmático como Richard Rorty.




Para la estética y la filosofía del arte la perspectiva que propongo significa la definitiva superación de la disputa por la prioridad en la que han vivido en las últimas décadas. Hegel criticó con razón el punto de vista kantiano que otorgaba prioridad a la estética frente a la filosofía del arte argumentando que la posibilidad de la experiencia estética de la naturaleza tiene como condición necesaria la experiencia del arte, pues sólo cuando se han desarrollado las capacidades estéticas en el trato con el arte puede hacerse una extensión de este tipo de experiencia a la naturaleza o a otros ámbitos de objetos y verlos como si fueran obras de arte. Este argumento se corresponde con lo que la historia y la antropología nos dicen acerca del comportamiento estético. Aunque éste tenga un componente biológico y de un modo que no comprendemos bien presuponga nuestras capacidades para el sexo, las emociones, etc., el comportamiento estético surgió con la capacidad de simbolización, seguramente al mismo tiempo que el lenguaje y se desarrolló ante todo como comportamiento artístico: embelleciendo el cuerpo, los objetos o el entorno; luego representando las presas de caza, las escenas de caza o los cuerpos humanos como parte de ritos mágicos, de manifestaciones de poder terrenal, y sólo muy tardíamente –entre el Renacimiento y la Ilustración– apareció propiamente el comportamiento estético hacia el paisaje8. Desde el punto de vista de la génesis me parece poco cuestionable que Hegel –y tras él Wollheim o Strawson, por ejemplo– sostenía el punto de vista correcto sobre qué precedía a qué y, por tanto, la filosofía del arte sería prioritaria. Pero desde el punto de vista sistemático creo que la disputa entre Kant y Hegel, a la vista de la evolución reciente del arte, se ha resuelto para darle paradójicamente la razón a Kant, pero en un sentido totalmente imprevisto. Hegel o Wollheim planteaban que aprendemos a desarrollar nuestras capacidades para la conducta estética en el trato con esos objetos diferenciados que son las obras de arte y luego extendemos esa conducta a otros objetos posibles. Las experiencias estéticas que podíamos hacer de la naturaleza estarían definidas por las cualidades artísticas que proyectamos en la naturaleza y Oscar Wilde tendría razón al sostener que el arte no se parece a la naturaleza sino, al revés, la naturaleza al arte. Hoy, sin embargo, aprendemos a desarrollar nuestras capacidades estéticas con cualquier clase de objeto: muebles, deportes, anuncios de publicidad, paisajes, ropas,  automóviles, películas, televisión y, naturalmente, obras de arte que pueden tener cualquier aspecto, desde ser un montón de chatarra a un panel con instrucciones pasando por las formas tradicionales del cuadro o la escultura. Desde el punto de vista sistemático la estética y la filosofía del arte ya no tienen por qué disputarse la superioridad porque el arte ha desbordado completamente sus cauces tradicionales o modernos para presentarse en los lugares más insospechados y tiende a confundirse con todo aquello experimentable estéticamente. Las cualidades artísticas son algo presente en muchos otros ámbitos de la cultura, además del mundo del arte. Para comprender el arte hoy hay que adoptar el punto de vista de la estética y para comprender la estética hay que adoptar el punto de vista del arte contemporáneo que es muy distinto de los puntos de vista del arte tradicional o del arte moderno con sus esferas culturales tan diferenciadas9.




Voy a intentar desgranar los elementos más importantes de esta teoría filosófica en cuatro pasos principales que apuntan a cada uno de los aspectos que considero esenciales del mismo.










El primer capítulo trata de reconstruir los principales pasos filosóficos que llevan de modo lógico a la inevitabilidad de un giro pragmático en la filosofía del arte que regresa sobre el punto de vista de la estética abandonado por los filósofos postkantianos.  En su última parte examino algunas de las tesis de Nelson Goodman y las insuficiencias de su planteamiento.




En el segundo capítulo reconstruyo la discusión en torno a la noción de «mundo del arte» defendida por la teoría institucionalista de George Dickie. El conjunto de las instituciones que forman un mundo del arte –artistas, escuelas de bellas artes, galerías, coleccionistas, museos, revistas, críticos, salas de subasta, historiadores, peritos, etc.– constituye el marco institucional necesario de la existencia del arte pero en modo alguno explica suficientemente lo que el arte es y lo que hace. La crítica de Danto a la teoría institucionalista apunta a la comprensión del mundo del arte como un espacio de razones en el que los discursos en torno al arte tienen un papel central y dirimen sus pretensiones de validez.




En el tercer capítulo, central en esta obra, desarrollo mi propuesta de descripción de la racionalidad estética como una explicación del mundo del arte en tanto que mundo de razones desde el pragmatismo kantiano de inspiración habermasiana.  Aquí se atiende a las razones comunicativa y poiética del arte,  razones que siempre se presentan entretejidas. El arte es comunicación no normalizada de alguien con alguien sobre algo con medios simbólicos no necesariamente determinados de antemano. El arte nos comunica cosas nuevas sobre el trasfondo de las ya conocidas, abriéndonos el mundo a lo no familiar e inesperado. Toda obra de arte crea una apertura del mundo en la que se nos comunica algo acerca de los hechos del mundo objetivo, de los valores y normas del mundo social o de las experiencias del mundo subjetivo. Sin duda, las aperturas del mundo se producen continuamente en todos los ámbitos del lenguaje y de las formas simbólicas, pero las que se producen en el arte tienen un carácter especial porque en el arte se produce una apertura de las aperturas de mundo o, dicho en otros términos, la experiencia del arte es la experiencia de las posibilidades de la experiencia. Por ello el arte es algo tan fundamental en las sociedades contemporáneas. El mundo de razones del arte es, en este sentido, el paradigma de una razón sin fondo complementaria de las razones del mundo de la ciencia y del mundo normativo, en los que la verdad y la justicia constituyen las formas de validez dominantes. 




El capítulo cuarto retoma en forma de reflexiones fragmentarias algunas de las ideas formuladas en el capítulo anterior en el curso de la discusión con Danto. Ante todo se hace hincapié en la diferencia entre el habla del arte y el hablar sobre el arte, en el contraste entre lenguaje y lenguaje artístico.




El capítulo quinto plantea la posibilidad de una revisión de la estética kantiana que, abandonando el lastre mentalista i anticognitivo de ésta, conserve algunas de las intenciones principales de ella tras un giro pragmático.




En el capítulo sexto las razones comunicativa y poiética encuentran a la razón funcional. Examino la cuestión de hasta qué punto el mundo del arte es pluralista y relativista. Aunque la percepción común parece indicar que en cuestiones de arte reina el   anything goes   más radical y absoluto, los hechos mismos también apuntan a que el pluralismo y el relativismo que caracterizan al mundo del arte están restringidos por razones que permiten seguir realizando juicios estéticos, interpretaciones de obras de arte, críticas de arte y a los museos y coleccionistas comprar razonadamente y a los historiadores del arte contribuir a la continua formación y revisión de un canon. Al fin y al cabo todos los libros que reconstruyen la historia del arte de los últimos cuarenta años hablan más o menos de los mismos artistas y en todos los museos de arte contemporáneo del mundo encontramos más o menos obras de los mismos creadores. Por fin, en la última parte del capítulo, se atiende sobre todo a la razón funcional del arte, es decir, a sus tareas compensatorias y críticas en la cultura democrática contemporánea. Entre ellas hay que destacar su función mediadora en la formación de la identidad democrática de los ciudadanos y su función higiénica ante las distorsiones de la vida democrática colectiva.















Notas al pie
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  De la estética a la filosofía del arte y vuelta atrás






La ontología del arte no fue en las primeras andaduras de la estética un tema que preocupara centralmente a los filósofos.  Recordemos sintéticamente algunos elementos claves. La estética es una disciplina filosófica relativamente reciente. Lo es, por ejemplo, si la comparamos con otras áreas de la reflexión filosófica como la ética o la ontología, que son tan viejas como el pensamiento filosófico mismo. La estética nació con la Ilustración; es, pues, hija del siglo XVIII, de ese siglo que creyó que el cultivo de la razón era el camino hacia la libertad de los individuos y los pueblos. La estética fue producto de la tentativa de dar cuenta de las distintas formas de experiencia accesibles a los individuos entendidos como sujetos y, por ende, de explicar el orden racional en el que estas experiencias se inscriben, objetivo teórico éste que caracterizaba a la filosofía de las luces. Para el filósofo del siglo XVIII, la capacidad de apreciar estéticamente las artes, la literatura, la música y la danza, así como muy especialmente, lo que constituiría en cierta medida una novedad civilizatoria, las formas naturales y los paisajes, era una capacidad propia del hombre culto y civilizado, y, por tanto, una expresión de la razón que había que esclarecer. La pregunta filosófica entonces fue: ¿qué es lo que diferencia a la experiencia estética de otras formas de la misma como la experiencia teórica (o cognitiva), la experiencia moral (o normativa), o la experiencia religiosa y cuáles son sus eventuales conexiones con ellas?  Exactamente con este presupuesto el filósofo alemán Baumgarten formularía en 1750 la primera definición de la estética como   gnoseologia inferior, como   scientia pulchre cogitandi, ciencia del conocimiento sensitivo cuya categoría de valor es la belleza,  análogamente a como la verdad lo es del conocimiento teórico. Y este es el mismo presupuesto que subyace a las diferentes indagaciones y, claro es, heterogéneas respuestas, de Shaftesbury,  Hutcheson, Gérard, Alexander, Hume, Diderot, etc., indagaciones que culminaron en la fundacional y enorme   Crítica de la facultad de juzgar   de Immanuel Kant, publicada en 1790.




Así, pues, y aunque, como es sabido, la filosofía se ha ocupado de problemas estéticos cuando menos desde los tiempos de Platón, el mérito de haber fundado la disciplina de la estética y haber fijado su campo y orientación disciplinario corresponde indudablemente al filósofo alemán Alexander Baumgarten quien en su   Aesthetica  (1750/58) puso las bases de la ciencia de la estética con ayuda de los instrumentos de la filosofía científica tal como habían sido desarrollados y refinados en la tradición leibniziana de su maestro Christian Wolff, instrumentos movilizados ahora para la fundación de esta nueva disciplina1.  Pues en realidad Baumgarten quiso aplicar la filosofía científica,  sus métodos y procedimientos, al campo de lo estético para presentar esta esfera de modo claro y transparente, especialmente












a) como demostración de la especificidad y autonomía de lo estético frente a lo lógico, y




b) como demostración de la específica racionalidad de dicha esfera frente a las descripciones irracionalistas de la misma2.












Contra la tiranía de lo teórico, lo estético fue subordinado durante mucho tiempo, considerado, tratado y valorado como inferior. Baumgarten, en cambio, pretende alterar esta situación y desplegar esta nueva disciplina con todos los medios y procedimientos posibles provenientes del campo mismo de la teoría. Ahora se hará valer lo estético como lo sensible, lo propio de la percepción, lo individual-material que hay en todo conocimiento contra el imperio del concepto y de la idea3.




Semejante proyecto era de por sí ambivalente. La sensibilidad, la percepción, la materialidad del conocimiento se sitúan ahora en el centro de lo conceptual y se conciben y desarrollan con los medios conceptuales y los procedimientos expositivos geométricos característicos del discurso lógico- teórico. Contra lo abstracto y lo universal ahora se moviliza a lo individual, lo particular y lo sensible. Las «noeta» anteriormente favorecidas en exclusiva encuentran ahora la competencia de las recientemente descubiertas «aistheta». Y eso se realiza por medio del concepto, de la razón, con lo que éstos, concepto y razón, se colocan en situación de poder colonizar el reino de lo sensible.




El resultado buscado por el proyecto científico de Baumgarten es la imagen de una teoría que trabaja con un doble supuesto que permite combinar la tradición poética y retórica con una reflexión de nuevo cuño sobre el conocimiento sensible,  y ello en el marco de una «scientia cognitionis sensitivae» de la que ya en el primer párrafo de los   Prolegomena   se dice: «La estética (como teoría de las artes liberales, como doctrina del conocimiento inferior, como arte del pensamiento bello y como arte del pensamiento análogo al de la razón) es la ciencia del conocimiento simbólico.» (B., 3)4. Aquí queda claro lo que Baumgarten pretende con su definición. La estética es una ciencia «more geométrico», esto es, desarrollada con los procedimientos para exponer, argumentar y fundamentar una serie de conocimientos que pretenden tener validez. Pero no es una ciencia de lo lógico o del saber teórico lo que hay que exponer mediante el trabajo del concepto, sino una ciencia del «conocimiento sensible». En otras palabras, la ciencia de una forma de conocimiento específica en la que lo general no está en el centro ni es deducido o subsumido, sino que es conocido en el «modo peculiar» de lo particular o individual.




Esta definición elaborada por Baumgarten contiene la tesis en modo alguno obvia de que los actos de percepción sensible de los individuos humanos tienen carácter cognitivo, son conocimiento, de cuya naturaleza específica la estética como disciplina científica tiene que ocuparse. Por consiguiente, en la teoría estética se trata de indagar la «peculiaridad» del conocimiento sensible, esto es, indagar el derecho y la especificidad del conocimiento sensible caracterizado por ser un tipo de conocimiento independiente de la lógica. Esta independencia de la lógica es sancionada en el § 13, en el que la articulación de la estética es concebida por analogía con la articulación de la lógica y el discurso de la lógica aparece como la «hermana mayor» de la estética (B., 9).




La determinación conceptual realizada por Baumgarten en el § 1 reúne de forma aditiva varios campos de la teoría: la teoría de las artes liberales, el arte del bello pensar, el arte del pensamiento análogo a la razón (los clásicos temas de la tradición poético- retórica), así como la nueva teoría del conocimiento inferior (la «gnoseologia inferior»). Esta formulación aditiva de Baumgarten apunta a la amplitud del nuevo campo de investigación, pero también a la heterogeneidad de los nuevos campos y de los medios de conocimiento. Según el § 640 de la   Metaphysica   bajo el «analogon rationis» se subordinan los siguientes conceptos: 1) «inferior facultas identitates rerum cognoscendi» (la facultad inferior de conocer la identidad de las cosas); 2) «inferior facultas diversitates rerum cognoscendi» (la facultad inferior de conocer la diversidad de las cosas); 3) «memoria sensisitiva» (la memoria sensible); 4) «facultas fingendi» (la capacidad de poetizar); 5) «facultas diiudicandi» (la facultad de juzgar); 6) «expectatio casuum similium» (la espera de casos semejantes); 7) «facultas carachteristica sensitiva» (la facultad de indicar sensible) (B.,  207). Todos estos conceptos introducidos por Baumgarten se refieren a competencias y capacidades que van conjugadas esencialmente con la acción cognitiva sensible y que en todas las teorías del conocimiento que se concentran en las denominadas capacidades intelectuales o cognitivas superiores tienen que ser dejadas sistemáticamente siempre a un lado o ser tenidas en cuenta fácticamente sólo como capacidades al servicio del conocimiento «superior». Pero en el conocimiento sensible hay que tratarlas como competencias específicas, peculiares (no como capacidades independientes). Son las que permiten captar lo particular, lo individual, su especificidad y constitución. A diferencia de las capacidades cognitivas «superiores», abstractas y universales, pueden hacer justicia a la peculiaridad de los fenómenos singulares.




El hombre que posee estas competencias, quien las ha ejercitado, entrenado y perfeccionado, esto es, el hombre que está en condiciones de reconocer de facto identidades concretas y diferencias entre las cosas en casos singulares, de juzgar lo singular, lo particular y de anticipar así como indicar correctamente, es la figura ideal de aquel «felix aestheticus» que inspira como idea regulativa la «Estética» de Baumgarten. El «felix aestheticus» dispone de una serie de capacidades tales como la atención, la capacidad cognitiva, la intuición, la fantasía, la fuerza imaginativa, etc., que desarrolladas convenientemente le sitúan en las felices condiciones de poder hacer experiencias estéticas específicas así como expresarse adecuadamente, esto es,  de acuerdo a los fenómenos singulares. En los §§ 47-61 estas competencias son examinadas una a una. En los epígrafes 62-77 se expone cómo se desarrolla este don natural que posee el «felix aestheticus.» Y le caracteriza como algo que puede ser entrenado y cultivado cuando no heredado. La figura del estético feliz como un hombre capaz de experiencias y conocimientos estéticos es importante, pues, como se dice en el § 27: «puesto que la belleza del conocimiento como capacidad del pensante bello no es ni más grande ni de más noble clase que las fuerzas vivientes del mismo, queremos ante todo cambiar en cierto modo el origen y la imagen originaria del hombre bello pensante, y con ello esbozar los rasgos esenciales del estético exitoso...» Este § 27 es al mismo tiempo programa y afirmación de tesis. Programa, porque anuncia lo que Baumgarten expondrá. Tesis, porque en él el significado fundamental y la función del aspecto subjetivo y activo del individuo que conoce y experimenta sensiblemente es proclamado asertóricamente. Sin estos individuos competentes para experimentar estéticamente el mundo no hay ni vida perceptiva cognitiva, sensitiva, ni expresión artística, poética, etc.  La experiencia estética como base del conocimiento sensible y de las actividades poético-retóricas es para Baumgarten a la vez receptiva y productiva, activa y pasiva, fiel al fenómeno significativo y creativa o imaginativa.




Baumgarten puede argumentar con el concepto de verdad estética porque la experiencia estética está dimensionada cognitivamente. La belleza es un aspecto de la verdad: «La tercera tarea en el campo del pensar bello es la verdad, y ciertamente la verdad estética, esto es: la verdad en tanto que es cognoscible sensiblemente...» (B. 53). En un punto clave de la argumentación,  Baumgarten resume: «... que el estético que se esfuerza por la suprema verdad que puede ver prefiere en general en la medida que es posible las verdades más determinadas, menos universales,  menos abstractas e individuales a las más generales, abstractas y abarcadoras» (B., 69). La experiencia estética es, según esto, para Baumgarten, conocimiento sensible en el que se trata también de la verdad, de verdades estéticas determinadas, concretas e individuales.




Es verdad que luego la teoría del arte de Baumgarten resulta decepcionante, ya que está pensada básicamente desde la literatura y desde los clásicos de la poética y la retórica –Cicerón,  Plinio, Longino, Quintiliano–. Así la exploración de la belleza y de los procedimientos creativos queda remitida a la perfección,  que consiste esencialmente en una forma de armonía resultante del acuerdo entre tres elementos básicos: contenido, orden y expresión. Cada uno de dichos elementos muestra un cierto número de propiedades que a su vez tienen que estar en equilibrio entre sí. Por ejemplo, las propiedades del contenido son la riqueza, la grandeza, la verdad, la claridad, la certeza y la vida. Todos ellos aparecen bajo dos aspectos que por su parte tienen que armonizar entre sí: en primer lugar, marcan el espíritu del artista y su estilo y, en segundo lugar, el tema de su obra. Las propiedades del orden y de la expresión no fueron elaborados por Baumgarten. En suma, se trataba de una poética clásica poco conectada con su propia concepción de la estética, que fue su verdadera y aportación innovadora.




En Baumgarten, en definitiva, se encuentran tentativamente esos dos elementos básicos de la primera etapa de la estética como disciplina:










– la teoría de la racionalidad, buscando explicar esta esfera aparentemente irracional y buscando dar cuenta de esa otra forma de   conocimiento   sensible, poético, artístico, y de la verdad retórica opuesta a la verdad lógica; y




– la teoría del sujeto, buscando explicar el carácter central de las capacidades estéticas en la concepción del sujeto autónomo moderno.










Hay que tener bien claro, pues, que los problemas de la ontología del arte sólo ocupaban en esta concepción baumgartiana un papel secundario y que la estética filosófica se convirtió de la mano de Schelling y Hegel en filosofía del arte sólo mucho después. Eso se ve claramente en la filosofía kantiana, en la que encontramos la culminación sistemática de la andadura de la estética en su primera etapa, y que coincide con el punto álgido del paradigma mentalista de la filosofía, esto es, la filosofía de la consciencia y del sujeto. La monumental   Crítica de la facultad de juzgar   de Immanuel Kant, publicada en 1790,  refundó la estética en términos mucho más rigurosos y en parte completamente nuevos, aunque, de modo semejante a lo que hiciera en otras partes de su filosofía, abandonando o renunciando a algunos elementos muy centrales. En ella Kant da una respuesta racionalista, potente y sofisticada a quienes propendían a ver en la experiencia estética sólo subjetividad y relativismo. Para Kant la dimensión estética es una de las dimensiones fundamentales de la razón y del proyecto moderno de autonomía y libertades. Por ello la categoría central del discurso estético en la época era la de   gusto, esa capacidad del individuo libre y culto de ejercer de un modo autónomo su propio juicio sobre los objetos estéticos, ya fueran naturales ya artísticos.




Pero a diferencia de la estética de Baumgarten, la estética kantiana fue a la vez una pésima filosofía del arte, surgida de necesidades sistemáticas de la filosofía crítica y, paradójicamente,  elaborada por alguien sin apenas sensibilidad para lo estético y el arte ni interés por ellos más allá del desafío conceptual que representaban para su sistema del idealismo trascendental5. Con sus reflexiones sobre la naturaleza del juicio Kant buscaba cumplir con diversos objetivos. Algunos de ellos son:










1) incluir los fenómenos aparentemente irracionales de los placeres de la imaginación en el arte y la relación estética con la naturaleza en un esquema universal de la razón pura, de las facultades de la mente humana o del sujeto, con particular atención a lo que Kant denominaba   Urteilskraft   o facultad de juzgar6. El resultado es la defensa de una racionalidad específica del juicio estético y de la creatividad artística frente a la racionalidad teórica y la racionalidad práctica. Ello tiene como consecuencia
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