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			Introducción1

			La estética como disciplina autónoma de la filosofía se configuró en el siglo XVIII, aunque existen muchas teorías que cuestionan esta afirmación acerca de cuándo y de cómo datar este surgimiento histórico. El tema de la belleza y de las discusiones sobre la creación literaria aparecían ya en las preocupaciones de los filósofos griegos en la antigüedad, pero su concepto de techné para los griegos (τέχνη) y el de ars para los latinos no tienen el mismo sentido que nosotros le damos ahora. Las preocupaciones humanas estaban asociadas a rituales y a la creación de objetos, esculturas y obras literarias que tenían una función dentro de la totalidad.2 Para Platón la cuestión de la representación o reproducción de algo —la mímesis— solo podía representar las apariencias. Por eso Platón quería la expulsión de autores como Homero de la polis (πόλις). Aún para Aristóteles el sentido de la representación estuvo asociado con lo literario vinculado a rituales religiosos. En la mayor parte de las culturas antiguas el arte dependía de sus funciones rituales y religiosas.3 Hans Georg Gadamer tiene razón cuando señala:

			Lo que podemos aprender de los padres del pensamiento occidental, de los griegos, es, precisamente, que el arte se engloba dentro del concepto genérico de lo que Aristóteles llamaba ποιητικὴ ἐπιστήμη (ciencia poética), es decir, el saber y la capacidad de producir».4 El arte era imitativo y estaba vinculado a la noción de producción más que a la de creación. La noción de arte realmente se produce en el contexto histórico del mundo moderno cuando se la denomina «bellas artes».5

			De igual manera, el término estética se deriva del griego αἰσθητική (aisthetikê) y remite a la dimensión de la percepción sensible, las sensaciones, la imaginación y la sensibilidad (αἰσθητός, aisthesis). Sin embargo, solo en el siglo de la Ilustración (XVIII) aparecieron los textos que hoy se consideran como la base curricular de la disciplina de la estética, gracias a la aparición del texto Estética (1750) de Alexander G. Baumgarten,6 la Historia del arte de la Antigüedad (1764) de J.J. Winckelmann7 y la obra Salones8 (1759) del pensador ilustrado francés Denis Diderot. Ya en esos momentos históricos otros autores estaban trabajando sobre el tema (como Kant y Schiller, por ejemplo). Aún en Inglaterra hubo otros autores que escribieron sobre estética, como Addison9, Hutcheson10 o Shaftesbury11, y el más célebre de todos, el empirista escocés David Hume.12

			Kant ya había acreditado dicha disciplina como la ciencia pura de la sensibilidad con su «estética transcendental», la cual fue utilizada primero en su Crítica de la razón pura (1790). Después, él mismo reconsideraría la particularidad de los juicios sobre el gusto y la capacidad de juzgar las obras de arte en su Crítica del juicio (1790).13 Sin embargo, fue Baumgarten el que denominó a la estética como una disciplina filosófica autónoma y la acreditó como una ciencia del conocimiento sensitivo.14 Con ello, no solo da un nombre a una disciplina (término que como hemos visto ya existía), sino que transforma dicha disciplina con nuevas energías para problematizar lo que son las manifestaciones sensibles y la experiencia de los sujetos (en plural) frente a los objetos estéticos. Y se asocia directamente con la Ilustración porque los componentes y las propiedades de este objeto de conocimiento son las manifestaciones artísticas, las cuales están ligadas a lo particular y a la subjetividad (de los espectadores), y por ello se resisten a ser caracterizadas como si su experiencia fuera igual para todos.

			Uno de los propósitos de este libro de texto es introducir a los/las alumnos/as a identificar primero por qué la estética nace solo en el siglo XVIII, a raíz de la consideración de que se trata desde entonces de una disciplina de la filosofía que logró su autonomía gracias a esfuerzos de los pensadores ilustrados, particularmente de Immanuel Kant, quien introdujo no solo el papel de la razón con respecto a la experiencia sobre el arte, sino la distinción entre la belleza que proviene de la naturaleza y aquella que es producida por el arte; su decisión al desarrollar su teoría sobre el gusto y el juicio colocando la parte central del proceso en la experiencia del sujeto, como aquella persona que percibe y experimenta el encuentro con las obras de arte y la relación con la apreciación de la belleza en la naturaleza.15 Kant fue pionero porque argumentó que la estética no podía prescindir de la razón, y por eso la filosofía tuvo un lugar central, pero no buscó captar «lo esencial» o las leyes estructurales de la obra de arte, sino que se limitó a concentrarse en lo que para él era la contemplación del objeto artístico (y de la naturaleza) y de la construcción del juicio que él supo de antemano que no podría derivarse de otro tipo de conocimiento, y por eso lo llamó el juicio reflexionante (Kant, 1790).16 A pesar de las críticas hechas a su postura subjetivista, Kant aparece como el filósofo que permitió articular el proceso de la contemplación como una parte teórica de la experiencia, integrando también la experiencia estética. Mucho se ha discutido sobre su idea del supuesto desinterés que debía preservar a la concentración de espectadores, pero es posible también ver que su preocupación había sido encontrar un ámbito fuera de usos instrumentales o prácticos. Postuló a la crítica como la actividad central de espectadores y expertos; también interrelacionó la comunicabilidad de los juicios con la idea de la sociabilidad del arte como conceptos claves para dotar de una validez transubjetiva (solo con el giro lingüístico es posible hablar del concepto de intersubjetividad). Esta forma de categorizar la teoría permitió que pudiera pensarse en el ejercicio racional de poder ofrecer razones y argumentos para sustentar los juicios (su racionalidad o validez). Así, se reforzó la idea de la autonomía del sujeto como espectador y se fundamentó la teoría del gusto con el concepto de sensus communis aestheticus como la forma transubjetiva (que sociológicamente estaba articulada a través de la cultura). También fue Kant el que nos ofreció un concepto de lo sublime para poder forjar un espacio que a veces es intraducible, pero que tiene que ver con la reacción humana frente a un objeto o a una representación que se experimenta como una especie de temor, de pasmo u horror ante una grandeza más poderosa de lo que cabría imaginar y que no obstante nos subyuga. Se trata de una fuerza que va más allá de la admiración y el respeto.17 Hay teorías estéticas más contemporáneas que ven en el concepto kantiano de lo sublime algo mucho más importante para su estética.18 Como bien ha dicho Peter Bürger,

			la Crítica del juicio de Kant se distingue de las posteriores y numerosas fórmulas de la estética idealista, entre otras cosas, porque no plantea determinar en primer término una clase delimitada de objetos estéticos, sino que traslada el problema al lado del sujeto contemplador o juzgante».19

			Schiller sigue a Kant al afirmar que lo estético es un modo de juzgar por parte del espectador.20 Es por eso por lo que Kant sienta una de las bases que analizaremos en el texto acerca de la experiencia de los espectadores y espectadoras. Es cierto que la obra de Kant tiene sus límites y que estos están situados en su contexto histórico, donde todavía no existía una concepción de lo que es la intersubjetividad vinculada con el lenguaje como una forma de ver la vida. Tampoco hay un tratamiento del papel de lo simbólico en todo contenido artístico y que está ahora asociado con la noción expresiva del lenguaje.21 Pero no puede decirse que la teoría de Kant es falsa, sino que está históricamente limitada por su tiempo y tal vez por sus experiencias.22 A pesar de ello, sigue aportando muchas posibilidades para desarrollar versiones que promueven una expansión y corrección de lo que son los límites de su estética.23

			Muchos de los sucesores de Kant, como Goethe o Schiller, o los románticos como Novalis y Schelling, veían un camino completamente diverso al elegido por Kant. Ellos lograron la transformación de la estética en una filosofía del arte.24 Ya lo ha señalado Gerard Vilar:

			Lo primero, pues, que reivindicaron las estéticas postkantianas fue el carácter cognitivo de la experiencia estética, pero lo hicieron al coste de centrar y reducir los problemas generales de la estética en este su primer período a los problemas específicos de la filosofía del arte. (Vilar, 2005: 39)

			Sin embargo, como ya he dicho antes, debemos a Alexander Baumgarten no solo el haber propuesto que aparezca la asignatura de Estética en el currículo (1750/58) como un tipo de conocimiento de lo sensible (scientia cognitionis sensitivae), sino el plantear que existía otro tipo de conocimiento que no tenía que ser deducido del conocimiento científico, por lo que se puede con­siderar su legado como incuestionable.25 A pesar de la ambigüedad de esta forma de concebir la estética como una forma de conocimiento inferior, Baumgarten logró convertirla en una asignatura clave para la formación filosófica. El territorio de la sensibilidad y el de la percepción fueron situados ahora en el territorio de lo individual, de lo particular. Sin embargo, Baumgarten se dedicó a trabajar con más detalle, a investigar estas dimensiones artísticas dentro de la tradición de la poética y de la retórica. Por eso es por lo que Gerard Vilar explica que el logro de Baumgarten es distinto al de Kant, ya que el primero no se dedicó como Kant a elaborar una filosofía que incluía la estética como parte central, sino que limitó sus trabajos al estudio de la retórica y de la poesía. Conviene pensar que el tema de las normas acerca del arte, así como la experiencia sensible, la imaginación y el conocimiento, son todos elementos centrales de lo que significó crear esta materia de estudio filosófico. Gerard Vilar afirma así:

			Los actos de la percepción sensible de los individuos humanos tienen carácter cognitivo, son conocimientos de cuya naturaleza específica la estética 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 un tipo de conocimiento independiente de la lógica. (Vilar, 2005: 32)

			De esta manera, las posturas de Kant y la de Baumgarten difieren, aunque ambas han tenido una gran importancia para el desarrollo de la estética y de su forma de convertir la sensibilidad en una categoría del conocimiento. Para Kant, la teoría de la estética formaba parte de su proyecto de construir una arquitectónica de la razón y de enunciar con ello las diversas formas de verdad o de validez. Así, sus críticas corresponden a la forma del conocimiento científico, a la vida práctica y moral y a la dimensión de nuestra vida donde situamos a las experiencias del arte y donde somos nosotros los espectadores. Para Baumgarten, el conocimiento estético pertenece de lleno a una dimensión de lo sensible y no tiene nada que ver con la lógica.

			Los ejemplos del inicio de la estética con Baumgarten y Kant nos muestran ya que los caminos de la estética son plurales, a veces conflictivos, y que es difícil insistir en la necesidad de normativizar o construir normas sobre el arte o sobre las experiencias artísticas. Las teorías se diversificarán por caminos muy distintos y sus objetivos también. La razón de ello no es solo que la dimensión del arte está encarnada dentro de un complejo institucional, contextual e histórico que tiene relación con cambios importantes en nuestra percepción sobre el arte y en la transformación de sus prácticas, especialmente, a finales del siglo XIX y durante todo el siglo XX y XXI. La estética es una disciplina cuyo contacto con los cambios radicales de las prácticas artísticas ha sido esencial para autodefinirse. También ocurre que el arte —o las artes en plural—, no pueden ser clasificadas de manera definitiva sin que irrumpan sorpresivamente nuevas aportaciones que rompan con dichas clasificaciones o que las rebasen. Aportar respuestas convincentes a todo el entramado de las obras artísticas supone que la actividad estética, las teorías sobre gusto vinculado con lo histórico y la interrelación entre la sensibilidad y el entendimiento no comprendan todas las teorías, como veremos más adelante. Por ello, es central mantener la perspectiva de ver los cambios artísticos como un juego permanente26 que auparon al cambio radical que supuso el arte moderno y a lo que vino después.Vilar tiene razón cuando dice que casi nunca las respuestas de las teorías analíticas son totalmente convincentes. Esa es una razón por la cual utilizaré muy pocas fuentes de estas teorías estéticas tomando solo las teorías de Arthur C. Danto y Nelson Goodman, por la gran importancia que supusieron sus intervenciones en el debate de la estética. Las teorías estéticas —en plural— suelen también contradecirse unas a otras.27

			Por otro lado, algunos de los teóricos de la estética posteriores a Kant y a Hegel no han tenido éxito al intentar responder a algunas de las preguntas sobre el arte y el significado de lo que es la experiencia estética. Hay preguntas tales como estas: ¿qué es el arte?, ¿cuándo hay arte?, ¿es lo estético una relación entre un sujeto y un objeto?, ¿podemos prescindir del sujeto?, ¿qué hace de la contemplación la actividad estética primordial?, ¿no es la interpretación también necesaria?, ¿qué es la fuerza del arte o la explosión de lo sensible?, ¿qué significa el aparecer de la obra?, ¿podemos hablar del genio y enumerar en qué consisten las condiciones de lo que es una obra de arte, como si se tratase de una receta de cocina?, ¿no es la libertad lo que realmente define al arte? Muchas de estas preguntas siguen siendo formuladas y constituyen un debate inacabado. Y este libro no puede reflejar todas las intervenciones históricas porque su objetivo es mostrar solamente la base sobre la que Kant y luego Hegel construyen un tránsito de la estética a la filosofía del arte, y luego qué y quiénes son los pensadores del siglo XX y XXI que continúan de alguna manera discutiendo sobre Kant y sobre Hegel con nuevas perspectivas.

			Al haber sido la disciplina más joven dentro de la filosofía, ha tenido que enfrentar primero una articulación de lo que son los conceptos propios —no solo de lo que es la belleza y de lo sublime, sino del aparecer,28 de la mímesis o la representación, la fuerza,29 la crítica, la soberanía30 y la autonomía, por lo que necesitamos también poder reparar en algunos de estos conceptos incluso en cada capítulo. El trabajo de conocer los legados de Kant y Hegel en la primera parte del curso y sus conceptos serán esenciales para el resto de los capítulos. Muchos de los conflictos centrales de la estética nacen del legado de Kant o del de Hegel.31 Con ellos propondremos algunas de las categorías centrales que han podido permanecer en el repertorio de la estética y de cómo algunos pensadores posteriores las han teorizado. Por otro lado, la parte histórica tiene algunos momentos sobre los que vale la pena reparar, sin que eso signifique que estudiaremos todas esas posturas al detalle. Antes de Hegel se dio el singular fenómeno de lo que hoy se conoce con el nombre del romanticismo alemán. Allí figuran nombres como el propio Baumgarten, Gottsched y Sulzer, pero también podría mencionarse al grupo de Berlín que se reunía en torno al maestro Friedrich Nicolai. La explosión y el interés por el arte fueron representados también por filósofos tales como Moses Mendelssohn y Gotthold Ephraim Lessing, Johann Gottfried Herder32 y el escritor Johann Wolfgang Von Goethe. A este último grupo se le conoció con el nombre de Sturm und Drang (Tempestad y Empuje). Su manifiesto fue una novela de Goethe, cuyo título se volvió emblemático del movimiento: Las penas del joven Werther.33 Todos ellos concibieron al arte en relación con la aparición de un nuevo sujeto histórico, de un nuevo umbral relacionado con él, de la modernidad como un tema reflexivo y de la aparición de las preocupaciones estéticas que pronto encontraron un lugar especial en la Universidad de Jena.34 Este período coincide con el nombramiento como profesor de Historia de Schiller (1788), con la entrada de Napoleón en dicha ciudad y por la coincidencia de reunir ahí a varios autores como Goethe, Fichte, Hölderlin35, Novalis, Schelling,36 los hermanos Schlegel, von Arnim y Brentano.37 Mientras que Kant mantuvo la separación o validez de los distintos territorios donde aparecía el trabajo de la razón (con sus tres Críticas), este grupo afirmaba que con la belleza se abría una nueva forma de racionalidad, «ya nunca más abstracta y meramente argumentativa, sino concreta, “sensible”, estética e imaginativa, como una ‘mitología de la razón que, a su vez, sería equivalente a una “nueva religión”: “la última obra”, la más grande, de la humanidad».38

			Posteriormente, las teorías postkantianas de la estética han logrado el descentramiento histórico, sociológico, lingüístico y psicológico de lo que antes podía ser estudiado como el sujeto autónomo de Kant. Para Kant era evidente que el tipo de validez que él buscaba era universal y por eso colocó al juicio de gusto y a la sociabilidad como partes esenciales de la experiencia de los espectadores. Esta dimensión o acento en las posibilidades del sujeto se deja a un lado cuando el eje se traslada al objeto con la obra de Schelling, quien pensaba que la obra de arte era una revelación de lo absoluto. Schelling en cierta forma abandona la dimensión histórica del desarrollo cultural que antes había sostenido la estética kantiana y terminó planteando a la obra como autónoma en un sentido radical. La teoría de Adorno será la sucesora de esta posición.39 Pero la obra de Hegel fue crítica de los románticos y en parte de Schelling, y es también central para nuestro análisis, no solo porque él también supone un cambio de ruta, una historización del sentido del arte, sino también porque mucho de lo que le ocupó tiene que ver con cambios centrales en lo que es la filosofía del arte y las obras de vanguardia del siglo XX. Hegel desarrolló su teoría sobre la estética de forma sistemática como una crítica a este movimiento, aunque fue mucho tiempo después de aquella época de Jena. Así lo atestiguan sus trabajos y lecciones sobre estética, que comienzan en Heidelberg en 1817 y se prolongan hasta 1820-1829.40 Pero lo que caracteriza a este empeño es la elaboración que hizo contra el esteticismo de los románticos, ya que él fue uno de los testigos centrales de este movimiento pasionalmente articulado en torno al poder de la belleza y el arte.41 En ese mismo período, Hegel coincidió también con otros colegas como Hölderlin y Schelling. Una vez que se puso en el camino para escribir un tratado sobre estética, Hegel también incluiría su respuesta crítica a Kant, especialmente en el tipo de belleza que para él se encontraba en el arte y que consideraba como superior a la belleza de la naturaleza. Hegel concibe el arte como uno de los sistemas perfectos del espíritu (el otro es la religión). El espíritu (Geist) deberá autoconocerse a través de los sistemas del arte, de la religión y de la ciencia (la filosofía). La estética de Hegel se define ya como una filosofía histórica del arte y esta se convierte en su objeto de estudio histórico, concediendo a la experiencia estética un lugar central para el desarrollo del espíritu. Sin embargo, la filosofía y la religión se colocarán por encima del arte y ahora requerirá del apoyo filosófico porque abandona su vínculo con lo absoluto. Su muy examinada predicción del fin del arte será considerada e interpretada con la intervención de Danto sobre el arte y la modernidad. No hay consenso sobre cómo interpretar esta perspectiva negativa de Hegel.

			Por otro lado, podemos tratar de hacer explícito por qué el tema del arte es el problema de la libertad y, por eso, cada programa que ha intentado desarrollar un catálogo normativo sobre lo que debe ser el arte ha terminado fracasando (aunque haya dimensiones recuperables, como ha intentado demostrar el trabajo teórico y crítico de Gerard Vilar).42 Christoph Menke lo expresa bien: «La libertad estética de la crítica supone nada menos que la libertad de la normatividad…, esto es, [preguntarse] ¿cómo pueden la tarea normativa y la libertad estética coincidir dentro de un proyecto conjunto?». (Menke, 2008: 73)

			La tradición que parte de la discusión entre Kant y la crítica de Hegel devino parte de la discusión teórica alemana del siglo XX. Muchos de los más interesantes teóricos alemanes pertenecen a la teoría crítica. Sin embargo, los dos referentes principales son Theodor W. Adorno y su contraparte teórica Walter Benjamin.43 Pero luego están Albrecht Wellmer, Martin Seel, Christoph Menke. El objetivo es capturar con esta línea de exposición de lo que llamaremos una visión que se apoya en la defensa de «la estética del espectador» y de sus experiencias frente a una visión que defiende la autonomía de la obra y su identidad como vehículo de verdad.

			Dicha postura estética se transforma en la propuesta de filósofos contemporáneos sobre la estética, vinculados a la «recepción de la obra artística», donde los espectadores son los protagonistas principales.

			A través de la discusión de la primera parte veremos cómo estos argumentos nos permiten captar y responder a diversos temas asociados con la categoría de la belleza, la sensibilidad, el nacimiento de la subjetividad moderna, la facultad de juzgar y el desarrollo de las formas de percepción, la representación y la reflexividad, y el tema de la verdad en la obra de arte. Todas estas categorías son el núcleo temático del curso, pensado como una teoría acerca de las experiencias estéticas de los/ las espectadores/espectadoras. Como tal, dicha estética se constituye como una nueva forma de praxis para aquellos que disfrutan y reflexionan sobre qué clase de conocimiento aporta el arte.

			La justificación que podemos ofrecer se halla en los autores elegidos, que pueden ser agrupados dentro de las preocupaciones y categorías que definen lo que es la experiencia estética de los espectadores.

			A esta dimensión la llamaremos «la estética del espectador», porque en este curso serán las categorías asociadas con el gusto y el placer, y su vinculación entre la sensibilidad y el entendimiento, las que serán problematizadas, porque ellas que trazarán las líneas de la discusión que presentamos de los autores mayormente procedentes de la tradición alemana.

			La historicidad está fundamentalmente ligada al surgimiento de nuestras nociones contemporáneas de lo que es el arte. Gracias a la estética comienza la justificación normativa de este tiempo histórico y el arte ejemplifica tanto al movimiento como al cambio; y la visión de futuro se abre al teorizar sobre lo que significa este nuevo horizonte filosófico. Desde la enunciación de Baudelaire acerca de la «querelle des anciens et des modernes» (querella de antiguos y modernos), la transformación del arte irá acompañada de su historicidad reflexiva. Las transformaciones que sobrevendrán ejemplificarán cómo interpretar la profecía de Hegel sobre «el fin del arte» como un profundo cambio que se experimenta en la creatividad de la estética y en su percepción. Con la aparición de la autonomía del arte aparecen cambios en relación con el mundo tradicional y a su forma de justificación.44 La modernidad concebirá la llegada de un futuro acelerado que aparecerá como una nueva concepción sobre el tiempo histórico. Aparece también la filosofía de la historia. Y el tema de la belleza llevará inscrita esa tensión implícita entre la eternidad de lo clásico (la belleza en el arte griego, por ejemplo) y lo pasajero o transitorio de los nuevos movimientos artísticos (que se configuran al final del siglo XIX y principios del XX). El valor de verdad del arte o su validez radicará en el concepto de autenticidad (o en el concepto heideggeriano de apertura), y se concentrará en las expresiones de su libertad y en la originalidad de las obras artísticas, porque son expresiones de creatividad. Esta nueva conciencia moderna ya no busca la representación de la realidad (mimesis) sino algo así como su subversión. Con el inicio de esta polémica sobre modernidad y postmodernidad, el texto continuará problematizando el sentido de la transición histórica que seguiremos teóricamente, podremos llegar hasta la discusión sobre un nuevo surgimiento crítico, una nueva etapa histórica, que se denominará posmodernidad; y tras ella, la crítica feminista a «la tradición moderna» de la estética y luego el momento crítico decolonial. Estas dos formas teóricas presuponen una ruptura con la concepción de la estética como teoría normativa y su versión como filosofía del arte. Las estéticas feministas se apoyarán en una perspectiva crítica contra el concepto de belleza y contra el canon formalista kantiano. De igual manera, la teoría estética decolonial intentará mostrar cómo puede resignificarse la aisthesis como AistheSis45. Kant también será su blanco de ataques, pero ello supone que tanto las teorías feministas como la decolonización necesitan primero conocer profundamente la historia y las aportaciones teóricas de la estética, para poder luego evaluar críticamente sus problemas. Por ello, el rompimiento supone un diálogo cuya praxis estamos ahora apenas vislumbrando.
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			Capítulo I. 
La estética como disciplina autónoma

			1. ¿De qué hablamos cuando nos referimos a la autonomía del arte?

			El arte ha existido desde que los seres humanos poblaron la tierra. Las obras artísticas han sido las expresiones esenciales con las cuales los seres humanos han hallado una conexión expresiva, social y colectiva, como parte de la vida religiosa y cultural; por eso Hegel reconoció en el arte y en la religión los dos sistemas más perfectos del espíritu.46 De hecho, el arte y la religión nacieron juntos, ambos sistemas fueron las expresiones humanas que mejor entrelazaron las preocupaciones más íntimas sobre el sentido de la vida y de la muerte, y todo acontecimiento vinculado a estas. Incluso sobre las pinturas rupestres se piensa que la representación de la caza de los animales tenía que ver con una idea religiosa de lo divino y con formar parte de rituales colectivos. Así es que el arte estuvo, en un principio, sometido a la necesidad de hallar una conexión vital humana junto a las expresiones religiosas, y por ello decimos que el arte no fue absolutamente autónomo sino hasta el siglo XVIII.

			Al abandonar las representaciones religiosas por un interés en la representación y en el desarrollo de teorías sobre la belleza, vinculadas con las formas más mundanas de temas como la vida y la muerte —independientemente de sus fuentes o conexiones religiosas—, el arte se autonomizó y, al mismo tiempo, nació la autorreflexión de los espectadores sobre el significado de la praxis artística, lo cual dio lugar a la filosofía sobre el arte. Fue en el mundo académico alemán, con el entonces joven de veintiún años Alexander Gottlieb Baumgarten, donde se denominó al tema de la estética como una materia práctica-teórica, que se tornaría en interés académico solo en 1735.47

			Si bien es cierto que él no fue el primero en teorizar sobre la estética, pues ya había muchos filósofos en Europa interesados en el tema, Baumgarten fue quien definió la estética como una teoría que indaga sobre un tipo de conocimiento sensible (gnoseología inferior), vinculada a medio camino entre la filosofía, la poética y la retórica. En esta perspectiva, vale la pena tener presente la definición recuperada por Vilar: «La estética (como teoría de las artes liberales, como doctrina del pensamiento inferior, como arte del pensamiento bello y como arte del pensamiento análogo al de la razón) es la ciencia del conocimiento simbólico».48 Este esfuerzo marcó la entrada del pensamiento acerca de qué es la estética y cuál es su función en el currículum filosófico-académico. Sin embargo, este tema y las formas de abordar el pensamiento acerca del arte estuvieron llenos de tensiones y contradicciones desde ese comienzo histórico:

			El siglo dieciocho se identifica, por tanto, como «el siglo de la estética»; pero rápidamente se revela incierto respecto a la definición del término y de la disciplina, respecto a sus contradicciones, respecto a los tan diferentes tratamientos que temas aparentemente [tan] cercanos [que se] presentan [en forma muy contradictoria].49

			En la Antigüedad, la idea de la belleza ocupó un lugar esencial en la obra de Platón, quien elaboró una conexión entre aquella y la justicia al sostener que la filosofía tenía la tarea de contemplar, mientras que la belleza, aun de objetos menos sagrados que el arte, debía contribuir a inspirar el deseo por el bien y la justicia.50 Así pues, la idea que mejor demostraba la cualidad de la contemplación se asoció con la idea de la belleza y con la tarea fundamental de la filosofía. Platón escribió sobre el tema de la belleza en el libro X de La República, y en otro lado, en particular en el Fedro, en donde describe la poesía y a las musas como fuentes de inspiración. Por otro lado, la expresión justicia poética podría iluminar esta perspectiva platónica de la verdad vinculada con la belleza, un tema que volverá muchos siglos después con la filosofía alemana, como veremos más adelante, especialmente con los románticos y luego con Schelling.51 Por otra parte, también hallamos en Aristóteles un interés sobre el arte, aunque este filósofo también lo relacionó con la ética (y con lo religioso plasmado en lo ritual) en su obra Poética —en la que elaboró un tratado acerca de la perfección del género de la tragedia griega—.52 También se debe a Aristóteles la vinculación de las artes visuales y la poesía con el concepto de mímesis para describir las artes imitativas. El teatro, particularmente la tragedia griega, estuvo relacionado con rituales de purificación y con la tarea colectiva-pedagógica de comprensión acerca de la vida y la formación ética de la comunidad griega.53

			También es cierto que, antes de Baumgarten y de Kant, Anthony Ashley Cooper —el tercer Earl de Shaftesbury— ya había escrito Characteristics of Men, Manners, Opinions, Times (1711),54 al que le siguió el libro de Jean Baptiste Du Bos Critical Reflections on Poetry, Painting and Music (1719), y posteriormente Inquiry into the Origin of Our Ideas of Beauty and Virtue (1719) del seguidor del Earl de Shaftesbury, Francis Hutcheson. Paul Guyer ya había argumentado que la idea central que emergía de estos tratados era la idea de «libertad de la imaginación», que propulsó a posteriores teorías que desarrollarían el canon de la estética. En efecto, Anthony Ashley Cooper introdujo la idea de que lo central era el desinterés o la no utilidad de la experiencia estética; mientras, Hutcheson también se ocupó del contraste estético como respuesta al conocimiento y a la voluntad, lo que pavimentó el camino y fue el punto de partida del desarrollo de la teoría estética del propio Kant y, después de él, la de Herder.

			Como señala Christoph Menke, «la estética como una forma de reflexión filosófica y el surgimiento de la estética como un suceso dentro de la filosofía, como un acontecimiento filosófico» posee una historia y esta puede reconstruirse como si fuera una genealogía.55 Es por eso por lo que centramos este libro en la afirmación de que la estética solo nació en el siglo XVIII. ¿Por qué? Porque la estética convierte el punto de vista estético en el objeto de la reflexión filosófica. Esta será la primera respuesta que podemos esbozar por ahora en este capítulo. La estética, podría decirse, se convierte en una disciplina filosófica autónoma. Por «autonomía de la estética» nos referimos a aquello que puede elaborarse o construirse como un discurso teórico con categorías propias.

			Con la concepción de la estética como autorreflexión encontraremos uno de los primeros conceptos asociados a ella: el concepto de belleza. Se necesitará fundamentar cómo la belleza puede ser reflexionada a partir del pensamiento filosófico y qué lugar ocupa la belleza de la naturaleza en torno a la sensibilidad estética; de manera que el tema de la educación estética, a través de aquellas expresiones y de las percepciones en los seres humanos, se retomó cuando la filosofía alemana se dedicó a tratar de una manera más sistemática lo que anteriormente —en la filosofía griega y luego en la tradición inglesa e italiana— se concibió como la relación del arte con la belleza.56

			Durante el siglo XVIII, la estética se convirtió en una rica variedad de fenómenos diversos, de teorías y de ideas, que habían estado presentes desde hacía siglos, pero que solo entonces coincidieron en un contexto que evidenciaba la complejidad del tema y la confusión que podría hallarse entre los puntos de vista de tantas teorías contradictorias. Cabría preguntarse entonces el porqué de estas posturas encontradas, que parecen haber configurado este tiempo histórico, y la respuesta adecuada tiene que ver con la imperiosa necesidad de configurar, para esta disciplina, un campo normativo (de lo que debe ser) y de no lograrlo completamente. Por eso tiene razón Franzini cuando dice esto:

			A la hora de considerar las tradiciones críticas y teóricas que han pretendido realizar una historia de la estética en el siglo en el que nació su nombre, deben percibirse siempre sus limitaciones ideológicas, precisamente para no simplificar el cuadro de una época que se vive a sí misma como una complejidad irreductible a la historia, como primer momento de autoconciencia teórica de la modernidad, que tiene precisamente en la estética uno de sus momentos más reveladores.57

			Pero esta es una razón adicional que tiene que ver con la forma con la que la estética trajo a la reflexión filosófica el concepto de subjetividad moderna, nacida de la autorreflexión y de la interiorización de lo expresivo en el siglo XVIII. Los filósofos alemanes pudieron explicar la praxis estética a partir de sus reflexiones sobre lo bello, lo sublime, el genio, el papel de la crítica y la historicidad del arte. Es en este paso crucial cuando el arte dejará de ser visto solo como un objeto externo que contemplar, y la recepción de los espectadores se convertirá en el motor esencial de una forma de construcción de la estética en su dimensión autorreflexiva, en una especie de praxis que impulsará la tematización acerca de la interiorización expresivo-reflexiva de lo que significa la subjetividad moderna, de la cual emergerían los tratados sobre estética que comenzaron a escribirse en la Alemania del siglo XVIII.58 Sin embargo, la disputa historiográfica y temática se convertirá en una lucha entre filosofías, cada una de las cuales querrá imponer, con su perspectiva, su propia concepción estética.

			Por estas dos razones podemos plantear el surgimiento de la reflexión filosófica en torno al arte y las categorías filosóficas de la estética como autónomas (ya no al servicio de la religión) y como el resultado de un determinado desarrollo filosófico-histórico. Autores como Shaftesbury, Hutcheson, Hume y Diderot contribuyeron enormemente a plantear los primeros trabajos sobre esta cuestión; sin embargo, es en Alemania en donde se abre la discusión definitoria de lo que la estética significa para la modernidad. Alexander Gottlieb Baumgarten, Immanuel Kant, Friedrich Schiller, Friedrich Schlegel y los románticos, hasta llegar posteriormente a Hegel, fueron los pioneros que plantearon a la estética como una disciplina filosófica y como el motor de la subjetividad moderna. Propusieron la tematización del arte como una relación entre el sujeto y su objeto, y consideraron el papel del conocimiento y la autorreflexión, y el tema de la validez o la verdad y lo absoluto.

			2. Kant y su concepto de estética

			La afirmación con la que comenzamos este apartado es que Kant supo distinguir la razón y el conocimiento (como ciencia) de otro tipo de usos de la razón (como veremos en adelante), y que también supo distinguir las diferencias que se pueden establecer entre la percepción y el gusto, aquellas que antes de él no eran evidentes para la filosofía. La arquitectónica de la razón pura se refería al conocimiento empírico y a la razón trascendental, con sus reglas específicas desarrolladas en la Crítica de la razón pura. Allí confirmó Kant cómo los usos de la razón presuponen una síntesis entre el papel de la experiencia y el de la razón, y cómo entre ambas dimensiones se podía producir un tipo de conocimiento válido, racional y universal. Kant configuró aquellos procedimientos siguiendo las reglas formales mediante las cuales se validaba la universalidad de los resultados.

			Por otra parte, con su tratado sobre la vida práctica (la moral y la política) Kant pensó que la razón podía hallar también las normas de conducta mediante las cuales las personas podrían construir, colectivamente, las normas éticas y políticas, mediante sus usos prácticos, en La crítica de la razón práctica. La arquitectónica de la razón podía también construir procedimientos racionales como los imperativos categóricos, las normas esenciales para tratar a los otros como fines en sí, y proseguir normativamente con una forma en la que la razón podría pasar las pruebas de su universalidad o validez normativa, a partir de ponerse imaginativamente en el lugar de los demás y al pensar en qué tipos de acción podían autodenominarse como posibles candidatas a su universalidad.

			Sin embargo, Kant dejó al último el tipo de expresiones humanas que podían ser parte del goce y del placer estético en la vida de los seres humanos, aquellas que no cabían en la razón pura ni en la razón práctica porque su validez era de otro tipo. En el arte no podían establecerse procedimientos racionales siguiendo las reglas de la razón mediante las cuales el conocimiento es adquirido para la ciencia o para la moral. Así es como Kant encontró que en el arte podíamos hallar una forma radicalmente distinta de plantear el problema de la universalidad, el papel de la filosofía y el tipo de juicio específico que supone el arte como objeto. Fue entonces necesario escribir una tercera crítica, a la que denominó Crítica de la facultad de juzgar, una obra tan importante como las dos anteriores, pero menos bien comprendida, porque Kant mismo tuvo que intentar proceder por caminos que antes no habían sido recorridos en forma sistemática; por ello, reescribió lo que inicialmente había modificado en la Crítica de la razón pura, retomando algunas de las cuestiones que en la primera versión de esa obra habían sido expresadas en una forma más radical. Así pues, la Crítica de la facultad de juzgar es la obra de madurez con la que Kant se convierte en uno de los autores más importantes que trazaron el camino autorreflexivo, postulando el papel de la imaginación en un primer plano y confiriéndole a la estética su autonomía, si se entiende que él había planteado la interrelación de los distintos terrenos de validez vinculados con la razón y su arquitectónica.

			Kant elige al sujeto y a sus juicios como los temas de su reflexión y, a pesar de su inicial distinción entre los productos de la naturaleza y los de la libertad, elige definir lo estético como un trabajo de la naturaleza. Desde luego, habría que preguntarse por qué Kant no comenzó por tratar de definir las reglas de la creación estética, dado que la estética es el reino de la libertad, en el que cada obra es la expresión de las reglas particulares que el mismo artista se autoimpone. Las reglas específicas de cada obra en particular emergen con la creación del artista y el objetivo es que dicha expresión artística pueda ser captada por los demás a través de «la forma» que el artista elige para hacer posible su expresión, lo cual le impone una perspectiva específica a su objeto, que solo puede transmitirse por su conexión con la comunicación. Los trabajos artísticos son representaciones de objetos.

			Kant problematiza el tema del genio porque piensa que no puede decirse nada previo acerca de cómo el artista logra su expresión, pues en ella entra el tema de la libertad. ¿Quién puede saber qué hace del arte una expresión particular y al mismo tiempo universal? ¿Cómo evadir la complicación de pensar sobre el arte mas no desde el punto de vista del artista o del objeto? Ello sería imposible, pues no existen reglas a priori ni receta alguna que nos asegure por qué una obra podrá considerarse como artística. Los artistas no siguen fórmulas determinadas, ni siguen pasos o procesos prescritos sobre cómo hacer que sus obras sean auténticas expresiones estéticas, acabadas y universales. Su particularidad tiene que enlazarse con la universalidad en la percepción de los receptores, con aquellos que gozan del placer de admirar una obra artística.

			La técnica que los artistas utilizan no radica solo en el impulso creativo ni es posible saber de antemano cómo el artista construye el proyecto particular que culmina en una expresión estética plasmada en el objeto artístico. Entonces, Kant supuso que, si la autorreflexión que proviene del arte puede ser analizada desde la filosofía, tendría que hacerse a partir de enfocar su universalidad en la comunicación de la obra expresiva y en la recepción que de ella resulta por parte de los espectadores, en sus reacciones compartidas con otros, en la posibilidad de hallar vínculos universales, que no son reglas de la producción de objetos sino el producto de la configuración de una expresión cuya comunicabilidad es compartida por otros y que, además, supondría una teoría sobre el gusto estético.

			De manera que Kant construye también una teoría acerca de lo que es la experiencia estética. Es en la sociabilidad, en su carácter transubjetivo —es decir, no enfocado solo a una persona en particular, sino a la comunidad de espectadores— en lo que Kant se enfocará para desarrollar su teoría del gusto artístico. Y es por ello por lo que el viraje de Kant fue pensar en una estética de la subjetividad como parte de la experiencia frente a la obra de arte, lo que es, propiamente, una estética del espectador.

			Kant también explorará esta dimensión en la Crítica de la facultad de juzgar.59 Habría que pensar en cuál puede ser el rasgo universal para una estética del juicio. He aquí el hallazgo de Kant: los espectadores serían los actores centrales. Con esta nueva crítica, la exploración filosófica se concentra en el ejercicio de juzgar la obra de arte como una auténtica expresión estética. El juicio de gusto no se orienta al conocimiento ni a la problematización del objeto, sino al juego placentero de las facultades de la imaginación y del entendimiento, como una reacción a la representación que se desprende de la contemplación del objeto. Por eso el tipo de juicio que desarrollará Kant será lo que él denominó juicio reflexionante. Difiere del juicio determinante porque de él no se siguen reglas específicas que lleven a conclusiones generales (como en la ciencia, que se procede de lo particular a lo general para producir conocimiento válido), sino que puede tener sus reglas particulares, que expresan una forma de universalidad concreta plasmada en la obra misma.

			¿Cómo podemos entonces pensar en la validez de una obra de arte? ¿Qué es el gusto? ¿Por qué si los sentidos intervienen podemos decir, acerca de una obra de arte, que lo que en ella es expresado (tematizado) no es solo un producto de la subjetividad humana, como lo sería un gusto personal o idiosincrático? ¿Cómo pensar entonces en las categorías estéticas y por qué difieren unas de otras?

			Para Kant el tema de la reflexión filosófica consistió en aportar argumentos que posean una cualidad autorreflexiva y, por ello, se enfrenta a problemas complejos que están en el fondo de su tratado metafísico. Su estética tenía que poder resolver el dilema de la particularidad de los juicios y ubicar la universalidad del arte; también tenía que resolver cómo adquirimos el gusto y cómo podemos coincidir con otros en la apreciación de la obra artística, si todo sentido del gusto es siempre subjetivo. Ahora bien, la dimensión de la libertad es la que sobresale en esta postura, ya que es la libertad en juego con nuestras facultades (o capacidades cognitivas) las que nos asisten. Y tenemos la posibilidad de desarrollar en la percepción el principio determinante en el que aparece el juicio estético. El objeto estético y la percepción estética están interrelacionados y son interdependientes. Así aparecen las categorías kantianas del gusto (vinculado a las sociedades culturalmente organizadas), el juicio reflexionante (producto del encuentro con el objeto artístico), el juego de las facultades —la imaginación y el entendimiento— y el surgimiento del concepto transubjetivo de sensus communis.

			En palabras de Martin Seel, «el aparecer estético puede ser abordado por todos aquellos que dispongan de las capacidades cognitivas y sensibles del caso, y que además se hallen dispuestos a demorarse en el presente sensorial de un objeto, renunciando a resultados prácticos y cognitivos».60 En esta cita de Seel podemos apreciar que —contrariamente a lo que muchos piensan que es el problema de la definición de Kant del placer «desinteresado»— la categoría de desinterés no significa que los objetos de la contemplación no despierten interés alguno en el espectador; por el contrario, Kant piensa que se trata de una actividad esencial o de carácter no instrumental. Para él, la experiencia estética de la belleza se centraba en la encarnación única de la libertad cognitiva.61

			Las interpretaciones críticas que sugieren que «desinterés» significa falta de compromiso del espectador erran en pensar así, pues Kant estaba preocupado por argumentar que la contemplación no es pasividad ni está dirigida al conocimiento (de la ciencia) o a su valoración moral; antes bien, está dirigida a permitir que sea el juego placentero del entendimiento y la imaginación, frente al aparecer del objeto, lo que plantee una dinámica de inmersión reflexiva y «feliz». Esto significa que son las facultades representativas del espectador las que plantean la posibilidad de la experiencia placentera del sujeto frente al objeto estético que activamente posee la capacidad de conectar con un tipo de conocimiento particular; esto sería lo que Kant llama entendimiento. Por su parte, la imaginación será la facultad que permita no solo el conocimiento, sino también la formación de conceptos, porque es una capacidad no conceptual que se proyecta perceptivamente en situaciones que pueden articular posibilidades sensibles más allá de lo inmediato.62 Se entrecruza así la configuración fenoménica (de la experiencia) de la unidad estética con formas alternativas de exploración cognitiva que se abren a través de la percepción.

			Martin Seel argumenta que la percepción estética pone el énfasis en el momento mismo del «aparecer» de una obra de arte frente al espectador. En el origen de esta idea se halla el tipo de conocimiento que le interesaba a Baumgarten, quien reconoció que la cognitio sensitiva o «el conocimiento sensible» es más bien una especie de conocimiento complejo, un tipo de conocimiento que, en palabras de Leibniz, sería una especie de cognitio confusa. Baumgarten no quería decir que este tipo de conocimiento no fuera tal, sino que se trataba de algo distinto al conocimiento científico y práctico. Por eso, Kant dio en la clave cuando pensó que este tipo de conocimiento tendría que ser especialmente fijado a partir de la exploración de lo particular en profundidad y sin fin de utilidad alguno. Y aunque todas las fuerzas del conocer se unen en la percepción estética, ellas no se emplean con el fin de conocer, sino con el ánimo de hallar un tipo de contemplación que se crece en sí misma por los efectos producidos en el aparecer o en el horizonte contemplativo del espectador. Por eso, esta variante estética proviene de tratar la estética con el concepto que Martin Seel introduce: el de «apariencia» (Schein). Seel aduce que nos dilatamos en la contemplación porque esta se refuerza y se produce a sí misma. Y no podemos reducir el objeto a un concepto o a una serie de conceptos, sino que debemos hallar en el goce (o en el padecer) el presente de su «aparecer».63

			Así, podemos concluir que Kant enlazó el objeto estético con su percepción y los conceptualizó como interdependientes, e hizo una teoría estética que era parte de un todo normativo de la razón trascendental. Para Kant, concebir el punto de vista estético emerge como algo específico a su teoría del gusto y no puede estar vinculado con la ciencia ni con la vida práctica. Y la percepción estética aparece agigantada con la conceptualización del acto del «aparecer» de la obra misma frente al espectador, como sugiere Martin Seel. Podríamos decir que el objeto estético produce una percepción que reconoce el carácter procesual de sus objetos y que permite el juego libre de las «facultades del conocer» (la imaginación y la sensibilidad). Nuestra conclusión según Martin Seel sería:

			El aparecer estético puede ser abordado por todos aquellos que dispongan de las capacidades cognitivas y sensibles del caso, y que además se hallen dispuestos a demorarse en el presente sensorial de un objeto, renunciando a resultados prácticos y cognitivos.64

			Así pues, en este punto coinciden las opiniones de Seel con las del propio Kant.

			2.1 La categoría de belleza como categoría estética: belleza libre y belleza adherente

			Ahora bien, uno de los temas centrales que Kant tuvo que resolver primero fue cómo problematizar la categoría de belleza como autónoma para la estética, pues la belleza también existe en la naturaleza.65 Y si en la naturaleza no hallamos la creación de un autor humano con objetivos concretos —pues ella no posee propósitos racionales—, en el arte y en sus expresiones sí podemos hallar un propósito explícito que el artista quiere ofrecer a sus espectadores, a través de un concepto plasmado en la forma (y el fin de su expresión artística como reproducción). Las obras de arte son creadas por y para los seres humanos, mientras que la naturaleza existe independientemente de nuestros propósitos e intenciones. Kant sabía entonces que tenía que establecer unos principios y fundamentos para distinguir entre la belleza de la naturaleza libre (freie Schönheit, pulchritudo vaga) y aquella que es creada en la obra artística (anhängende Schönheit, pulchritudo adhaerens), la cual presupone algún concepto de lo que debería ser el objeto, mientras que la belleza libre no.

			La belleza libre la podemos hallar en una puesta de sol, en la luz solar o lunar reflejándose en el mar o en una hermosa flor. En este sentido, según Kant, no existe un concepto previo sobre la naturaleza, porque ella no presupone concepto alguno (pulchritudo vaga). Lo que la flor deba ser o cómo una puesta de sol tenga que ser no posee un referente natural, ni existe una finalidad interna cuyos conceptos presupongan fin alguno. Por esto, Kant denomina la belleza natural como libre, y sobre esta, el juicio de gusto es puro, porque no hay presupuesto concepto alguno del fin al que la belleza deba servir.

			En cambio, la belleza adherente (pulchritudo adhaerens) sí presupone un concepto de lo que debe ser su objeto, y posee un fin que es el fin particular que se halla en el concepto que el artista mismo forja o su intención. Al respecto, Paul Guyer nos explica que el placer producido por la belleza adherente proviene de la interacción entre la función del objeto y su forma. El concepto que se presupone por el juicio del espectador constriñe o restringe cómo estas formas pueden encontrarse vinculadas a la función del objeto y a la expresión de la belleza de este. La belleza de una catedral debe satisfacer la forma que el artista halla para edificarla, pero también tiene límites impuestos por el concepto mismo de lo que es una catedral. Al mismo tiempo, el placer que percibimos al admirarla pone en libre juego la imaginación con el entendimiento. Así, Kant señala que, mediante este enlace de la satisfacción estética con la intelectual, el juicio de gusto gana estatura y se puede hablar del gusto en una forma distinta a como lo hacemos con la apreciación de la belleza libre.

			Para Henry Allison (otro gran pensador kantiano), la forma no puede constreñir al artista, aunque pueda poner límites a aquello que conceptualizamos como bello en su forma, lo cual sentaría la base de un placer adicional que se desprende de la admiración hacia el objeto, lo que combina el placer estético puro en la forma del objeto y nos permite dar cuenta de una operación más compleja que la del puro juicio de gusto. Por lo tanto, el contraste entre la belleza libre y la adherente radica en dos formas distintas en las que la belleza puede ser conceptualizada: ya sea en sus propios términos o como un ingrediente de algo que tiene propósitos y fines humanos.

			Kant sugiere entonces que, en el caso de la belleza adherente, existe una combinación de dos formas de placer que son independientes: por un lado, un placer en la pura belleza del objeto; por el otro, un placer en la perfección de acuerdo con un fin determinado previamente. Otra forma de proponer el tema del concepto y la forma en la belleza adherente consiste en concebirla como una combinación de belleza y perfección que se revierte a su «facultad» en la representación. En todo caso, como ha argumentado Paul Guyer, lo verdaderamente interesante de esta separación analítica radica en cómo la perspectiva kantiana halla una conexión que podemos establecer entre nuestros sentidos puestos a jugar libremente con la imaginación y la sensibilidad, vinculándolos así a la relación entre el objeto y su forma. No obstante, hay también una dimensión esencial que hoy nos aparece como más fundamental y que tiene que ver con la idea de rescatar la experiencia de lo estético como «proceso» de interacción con el objeto o la naturaleza. Marta Tafalla, una especialista en estética contemporánea, se pregunta si es posible tener una teoría estética de la naturaleza y responde afirmativamente, si es que esta se buscara inspirándose en esta teoría de Kant. Así, ella afirma que

			lo que resulta especialmente interesante es que [Kant] elaboró esa estética autónoma tomando como caso central la apreciación estética de la naturaleza, y no del arte… Mientras que en los juicios de conocimiento la imaginación está sometida a las leyes del entendimiento, y su función se reduce a apoyar al entendimiento en la aplicación de un concepto a un objeto, en cambio, en los juicios de gusto, la imaginación entra en juego armónico con el entendimiento y puede ejercitarse de manera productiva y plena. Ese juego libre consiste en ir más allá de lo que el individuo percibe, y realizar conexiones y asociaciones en relación con las cualidades del objeto.66

			Muchas de las teorías estéticas contemporáneas han puesto el énfasis en rescatar a la naturaleza de su clasificación como «objeto», por la cual se pensaba que ella debía ser dominada por los seres humanos. Esta perspectiva se ha transformado radicalmente en los últimos años y hoy existen muchas teorías que conciben a la naturaleza como no distinta de nosotros. Esta visión se hallaba ya presente en Spinoza, quien nos exigiría un tratamiento en términos de igualdad con todas las formas de vida. Se trataría de un descentramiento en el que «la humanidad» ahora se vincula como interrelacionada y no distinta de la naturaleza, y no está preocupada por el control de esta sino por su «cuidado» (care) e interacción.67 También las estéticas no occidentales, como son las tradiciones tántricas de la India, Nepal y el Tíbet, han sido recuperadas por teóricos —como Richard Shusterman—,68 porque ven en la exploración de la experiencia estética otras actividades y experiencias gustatorias que podrían permitirnos una ampliación de los horizontes de la experiencia estética. Se trataría también de una decolonización de la sensibilidad y de una mejor exploración de lo que ello significa como forma plural de conocimiento sensible. Marta Tafalla ha escrito acerca de esta exploración de una manera mucho más sistemática en su más reciente libro: Ecoanimal. Una estética plurisensorial, ecologista y animalista.69
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			PREGUNTAS:

			1.	¿Cómo define Kant la belleza libre?

			2.	¿Cómo define Kant la belleza adherente?

			3.	¿Por qué la distinción analítica?

			4.	¿Por qué decimos que Kant construye una estética del sujeto o subjetiva?

			5.	¿Qué significa el libre juego entre el entendimiento y la imaginación?

			2.2 Kant y el juicio del gusto, y el juicio reflexionante

			Primer momento aclaratorio:

			En su Crítica de la facultad de juzgar,70 Kant se ve de nuevo ante el reto de tratar de separar lo que es el gusto como algo meramente contemplativo de su vínculo con el placer y el dolor. Así, él afirma que el juicio de gusto no es un conocimiento (ni teórico ni práctico) ni está fundado en conceptos, así como tampoco tiene fines antepuestos. Para Kant, es entonces necesario distinguir entre lo que es agradable, lo que es bello y lo que es bueno, que serían los tres tipos de relaciones que son diferentes frente a los sentimientos de placer y de dolor, con los cuales somos capaces de distinguir a unos objetos de otros y a sus modos de representación. Kant distingue entonces entre lo agradable (lo que deleita); lo que es bello, que solo place, y lo bueno, que es lo que podemos aprobar (mediante la razón práctica). Es curioso, porque Kant recaba aquí en un detalle muy importante para distinguir la singularidad de lo bello, ya que reconoce que los seres humanos somos los únicos que estamos interesados en la apreciación de lo que es bello o que nos vemos sobrecogidos frente a algo que consideramos como bello. Por eso termina diciendo, como ya vimos en el apartado anterior, que el gusto por lo bello es una satisfacción humana desinteresada y libre. Él cree que la complacencia es la única satisfacción que genera el aplauso colectivo. Nosotros sabemos que también lo es, la risa, la oscuridad y complejidad humanas, y aun la crueldad, la fealdad o el dolor.

			Y, aunque Kant reconoce que la satisfacción de necesidades como el hambre nos puede hacer creer que tenemos gusto por cierta comida, la mejor prueba de la capacidad del gusto no está dada por esta fase en la que prima la necesidad, sino en aquella fase en la que podemos hacer del gusto una «facultad» que juzga a un objeto o a una representación de la cual obtenemos una satisfacción o un descontento, sin que ello conlleve un interés particular objetivo. El objeto de semejante satisfacción es lo que podríamos llamar, nos dice Kant, algo bello. Hoy día sabemos que la estética no está limitada solo a la belleza, sino a muchas otras dimensiones como lo feo, lo interesante, lo sublime o el horror.

			Segundo momento aclaratorio:

			Para Kant, lo bello sin concepto es representado como un objeto que posee una satisfacción «universal». Este paso que da Kant para afirmar que la satisfacción de lo bello requiere tener la cualidad de ser «universal» —es decir, de poder compartirlo con otros— es el rasgo de su «estética» de la comunicación que lo convierte en el pensador más original de su tiempo. Él supone que serán los que juzguen —es decir, los espectadores— quienes dotarán de universalidad a este tipo de juicios; mas esa univer­salidad no nacerá de conceptos, pues no puede suponerse concepto alguno del sentimiento de placer o de dolor (excepto los que están conectados con las leyes puras prácticas). Recordemos que no pueden existir reglas a priori en la creación artística, así que es entonces en la validez de los juicios donde se dota de universalidad a los objetos que son inherentes al ejercicio del juicio del gusto.

			Kant además sabe reconocer la distinción de lo que nos es agradable, donde cada uno tiene su juicio propio. Por ejemplo, el gusto por el vino o el deseo de degustar una comida picante. Aquí se trata no solo de gusto del paladar, de la lengua (en el caso del picante, por ejemplo) o de lo que puede ser agradable por medio de los sentidos, también interviene la educación cultural y los contextos. Así, para algunos, ciertos colores particulares pueden ser preferidos o visibles para unos y rechazados o invisibles para otros. Kant llama a este principio el del gusto subjetivo (proveniente de los sentidos).

			Sin embargo, con lo bello ocurre algo distinto. Sería lo contrario de lo dicho arriba. Al estimar que algo es bello requerimos que los otros también puedan asentir con la misma satisfacción (lo que Kant denominará sociabilidad compartida), por lo cual el juicio de aprobación exige que los otros también sean capaces de disfrutarlo. El énfasis de Kant es claro: exigir a los demás no significa que necesariamente coincidan, pero la validez del arte o de lo bello depende de esa exigencia, de poder ser compartido con los demás. Kant ya estaba pensando mucho más claramente que el tipo de juicio que tendría que sostener al gusto y a lo bello no podía partir, como otros tipos de juicio (los juicios determinantes que se rigen por reglas y producen leyes generales) del criterio de unanimidad, sino más bien del criterio de extensión o lo que él llama su validez impresa en la «sociabilidad» (lo que hoy llamaríamos como transubjetivo o intersubjetivo).

			«La universalidad de la complacencia es representada en un juicio de gusto solo como subjetiva».71

			Kant piensa que la determinación particular de la universalidad de un juicio estético que se halla en el juicio del gusto es significativa, pero no porque sea un tipo de juicio lógico, sino porque el filósofo que busca lo trascendental —las condiciones de posibilidad— tiene que ocuparse de cómo es posible este tipo de juicio, que es diferente al tipo de juicio que hace la ciencia o a las reglas del conocimiento de la razón práctica (la moral, las leyes) y que pueda poseer una dimensión normativa. Sin embargo, tiene razón Gerard Vilar cuando dice que ningún juicio es a priori o sin concepto, tal y como Kant los pensaba, pues estamos ya inmersos cultural y lingüísticamente en formas de vida que nos impiden estar por encima del propio contexto y de lo aprendido a través del filtro de socialización lingüística con el que hemos sido adiestrados o aculturados (con valores, conceptos, costumbres, etcétera). El lenguaje es una forma de vida y un límite u horizonte contextual (Wittgenstein).72

			Lo primero que hay que afirmar es que mediante un juicio de gusto (sobre algo que es bello) se exige que cada cual obtenga la satisfacción de lo que brinda la contemplación de un objeto sin tener que apoyarse en un concepto (de lo contrario, sería remitido al terreno de la vida práctica, es decir, al bien), y que de dicha pretensión de validez pueda emerger un juicio que puede permitirnos declarar que algo es bello. La validez de la exigencia de que los otros puedan también obtener ese placer por lo bello está vinculada a dos momentos: el primero es el que proviene de los sentidos (privado) y el segundo momento es aquel que llega con la reflexión (lo público). Ambos tipos de juicios estéticos (no prácticos) sobre algún objeto en particular recaen sobre las relaciones de la representación con los sentimientos de placer y de dolor que están expresados ahí.

			Kant nos pide notar que la universalidad que proviene de este tipo de juicio no exige una cantidad objetiva en el número de juicios que deban coincidir, sino solo una «validez común», que nos estaría indicando que no está relacionada con la facultad de conocer, sino con las relaciones de dolor y placer que cada sujeto puede experimentar. Así, la universalidad estética tiene que ser de un tipo particular, porque el tipo de la belleza a la que nos referimos no se enlaza con el concepto del objeto (ni con su lógica), sino que se extiende o ensancha en el predicado de la esfera de todos aquellos que son los que juzgan la obra. De ahí que la validez no es lógica, sino extensiva hacia los demás en forma transubjetiva. He ahí la manifestación de la dimensión del juicio estético concebido como «una estética» del gusto.

			Pero Kant avanza un paso más en su aclaración. Podríamos pensar que declaramos que una rosa es bella porque somos capaces de compararla con otras rosas. Lo que aquí tendríamos es más bien un juicio de tipo lógico, aunque también haya algo de estético en su afirmación. Sin embargo, si reparamos en el olor de la rosa como agradable o estético e individual, lo que estamos afirmando es un juicio del gusto, es decir, de los sentidos (del olor en particular). El juicio de gusto difiere del primer ejemplo y en el segundo lo que hallamos en el juicio de gusto es que exige que, para que la universalidad se cumpla, la validez se reafirme con cada espectador, y que ya no dependa solo de los sentidos lo que se considera como agradable, sino que requiere de un juicio cuya universalidad reside en su comunicabilidad.

			Es decir, si queremos afirmar que los juicios son estéticos, entonces hemos de requerir no solo que me satisfagan a mí —en términos de lo que a mí me resulta agradable—, hemos de exigir que el juicio sea válido también para los demás. Y no se adquiere su confirmación por reglas, sino por extensión, por la aprobación de los demás. En eso reside su validez.

			Este es el meollo de la estética kantiana, «la investigación de la pregunta de si en el juicio de gusto el sentimiento de placer antecede al enjuiciamiento del objeto o este a aquél».73 Kant piensa que no debemos posar la validez en el placer puro (conectado puramente con los sentidos), sino en la capacidad de comunicabilidad, que recae en la representación dada y que tiene que ser la base del juicio del gusto, de tal manera que el punto de relación universal con la facultad de representación exige que estén todos obligados a concordar sobre qué es lo que produce placer, para que en este tipo de juicios, pueda denominarse su validez universal. Aquí, la perspectiva del espectador es muy importante, porque lo que interesa a Kant es resaltar que podemos poner en libre juego las facultades de la imaginación y del entendimiento (que deberán dejarse comunicar universalmente); es decir, en la perspectiva estética lo que está en juego es la capacidad de poner en libre juego la imaginación y al entendimiento, porque pueden ser universalmente comunicables. Ahí se produce la armonía de las facultades.

			Otra forma de expresar esta idea de la estética se basa en la experiencia del sujeto. Kant reconoce que el placer que nos proporciona el arte está íntimamente ligado con la dimensión de su sociabilidad (comunicación). El placer que sentimos lo exigimos a cada uno de los que están cerca de nosotros porque consideramos el valor de lo estético como algo necesario. Nadie que lea un grandioso poema piensa en ocultarlo a los demás, sino, al contrario, quisiera compartir ese placer con todos, con sus seres queridos, con aquellos que forman parte de su comunidad más cercana, etcétera. Lo mismo podemos decir de un gran concierto: uno desearía poder compartir el placer de escuchar esa música con los demás y afirmar que podemos coincidir en ese placer compartido.

			Christoph Menke afirma que este tipo de juicio, en Kant, se llama «reflexionante». Y no está referido a la lógica, se trata más bien de una exigencia sobre la sensación del placer que otros deberían compartir y supone que puede, por principio, ser compartido con los demás —es decir, que no se trata juicios privados—. Es esta relación de sociabilidad o de la exigencia de la universalidad del gusto lo que Kant llama el «acto de la reflexión».74 Podemos decir entonces que el gusto es reflexivo porque se refiere a todos. Esta es una exigencia de universalidad que se plasma en el concepto de Kant sensus communis o de sentido común. Los juicios estéticos, en la interpretación de Rudolf A. Makkrel, son «aquellos que poseen lo que uno llamaría una sociabilidad trascendental del sentido común».75 Por eso se trata de una operación trascendental de la reflexión, porque Kant supone que todos podemos, en principio, compartir dicho juicio. Es en esta reflexión en la que basamos la capacidad trascendental, es decir, el punto de vista estético de este tipo de juicios.

			Kant también hace una diferenciación con otros tipos de juicios (el moral o el lógico) y se refiere al juicio «reflexionante» también en su calidad puramente estética (Menke), cuando señala que estos no son juicios determinados por conceptos, sino que la facultad del juicio opera aquí como «reflexionante» porque pone en libre juego a la imaginación con el entendimiento y, entre ambos, configuran esta actividad reflexionante, como parte del proceso de una representación dada. Nuestras facultades (imaginación y entendimiento) se activan y pueden jugar libremente, y de ello se produce el placer que podemos exigir a los demás, porque somos capaces de compartirlo con otros. Este efecto estético que nos hace conscientes de lo que podemos compartir con otros es lo que Menke ha llamado la «autorrelación», es decir, «una manera específicamente estética de autorreflexión».76 Reflexivo aparece entonces en tres dimensiones trabajadas por Kant: como definiendo al gusto estético como algo reflexivo (lo que lo hace universal), como algo reflexionante (en referencia a cómo juega libremente con nuestras facultades de la imaginación y la sensibilidad) y como autorreflexivo (que supone la relación consciente de los sujetos con su gusto estético y el de los demás).

			Así, podemos concluir que el juicio reflexionante es un juicio que posee un tipo de validez. Su universalidad reside en la capacidad de poder socializarlo con otros y en su comunicabilidad. Está basado en la forma y no posee una finalidad práctica o instrumental. Y es un juicio que puede también denominarse ejemplar.77

			Igualmente, podemos apuntar la crítica que introduce el giro lingüístico y que presupone dos cosas simultáneas: la socialización es una forma de vida cuyos límites están, precisamente, acordonados alrededor de las prácticas institucionales y alrededor de la socialización lingüística con la que nos adiestramos y que nos constituye. El entramado simbólico y expresivo es inseparable de las formas de vida, por lo cual no nos es posible separar los gustos de las formas histórico-lingüísticas con las que apreciamos los objetos. No existe la «naturaleza» sin la mediación de sentido y de las experiencias históricas que nos anteceden. En esta perspectiva, tiene razón Gerard Vilar cuando dice: «Todo juicio estético es concepto porque siempre juzgamos formas simbólicas en un espacio lingüísticamente articulado del que no podemos desprendernos, igual que no podemos ver cómo ve nuestro ojo, según la analogía de Wittgenstein».78

			En las teorías actuales sobre la estética existen innumerables preocupaciones sobre cómo ampliar los horizontes de la experiencia estética, más allá de la sola definición de lo que es bello. Muchas obras de arte provenientes de civilizaciones no europeas no pueden simplemente ser clasificadas con un concepto de belleza que, históricamente, ha emergido en culturas particulares. Por ello, los estudiosos románticos primero (como veremos más adelante) y las teorías decoloniales después (que también veremos en un capítulo aparte) han insistido en que culturas, civilizaciones y contextos poseen criterios específicos que no necesariamente coinciden con la idea de belleza occidental. Ellas —las teorías— han introducido diversas formas nuevas de conceptualizar lo trágico, lo absoluto, lo mágico, etcétera. Ellas también se abrieron hacia un gran espacio para conceptualizar la fealdad,79 lo cómico y la ironía.80 Kant fue quien asentó las bases sistemáticas occidentales de la primera teoría estética ilustrada81 y, por ello, los esfuerzos decoloniales se han centrado, en gran medida, en rebatirla, convirtiéndose ahora en los interlocutores críticos de Kant y de su estética.

			La teoría del gusto vinculada a comunidades occidentales y patriarcales se encuentra con el surgimiento de las teorías estéticas feministas.82 Pero también es cierto que la estética kantiana poseía ciertas claves modernas que han permitido rescatar algunos de sus rasgos esenciales, como lo ha hecho la obra del mismo Gerard Vilar, el cual rescata de Kant varias dimensiones, como la comunicabilidad en su teoría de la pragmática de la comunicación estética. También rescata de Kant su perspectiva de reconocer a la naturaleza en interacción con los seres humanos y la sensibilidad estética que podemos rescatar ampliando los horizontes de las experiencias. De igual forma, Vilar reconoce que Kant desarrolló un tipo de juicio de gusto puro no ligado a concepto teórico o a noción normativa alguna y, así, exaltó

			la experiencia de lo sublime como vía sensible de acceso no teórico a la esfera de lo infinito, de lo inteligible y lo que no se puede representar, así como la teoría del genio creador como talento para generar nuevas normas y modelos, que ya contenía todos los elementos de una estética emancipada y, por ende, moderna.83
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