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Presentacion de la Coleccion Biblioteca Plural

Vivimos en una sociedad atravesada por tensiones y conflictos, en un mundo
que se encuentra en constante cambio. Pronunciadas desigualdades ponen en
duda la nocion de progreso, mientras la riqueza se concentra cada vez mas
en menos manos y la catdstrofe climatica se desenvuelve cada dia frente a
nuestros ojos. Pero también nuevas generaciones cuestionan las formas insti-
tuidas, se abren nuevos campos de conocimiento y la ciencia y la cultura se
enfrentan a sus propios dilemas.

La pluralidad de abordajes, visiones y respuestas constituye una virtud
para potenciar la creacion y uso socialmente valioso del conocimiento. Es por
ello que hace mas de una década surge la coleccion Biblioteca Plural.

Ano tras ano investigadores e investigadoras de nuestra casa de estudios
trabajan en cada area de conocimiento. Para hacerlo utilizan su creatividad,
disciplina y capacidad de innovacion, algunos de los elementos sustantivos
para las transformaciones mds profundas. La difusién de los resultados de
esas actividades es también parte del mandato de una institucién como la
nuestra: democratizar el conocimiento.

Las universidades publicas latinoamericanas tenemos una gran respon-
sabilidad en este sentido, en tanto de nuestras instituciones emana la mayor
parte del conocimiento que se produce en la region. El caso de la Universidad
de la Republica es emblematico: aqui se genera el ochenta por ciento de la
produccion nacional de conocimiento cientifico. Esta tarea, realizada con un
profundo compromiso con la sociedad de la que se es parte, es uno de los
valores fundamentales de la universidad latinoamericana.

Esta coleccion busca condensar el trabajo riguroso de nuestros inves-
tigadores e investigadoras. Un trabajo sostenido por el esfuerzo continuo
de la sociedad uruguaya, enmarcado en las funciones que ella encarga a la
Universidad de la Republica a través de su Ley Organica.

De eso se trata Biblioteca Plural: investigacién de calidad, generada en la
universidad publica, encomendada por la ciudadania y puesta a su disposicion.

Rodrigo Arim
Rector de la Universidad de la Republica
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Cuando los objetos artisticos son separados
tanto de las condiciones de origen

como de su operacion en la experiencia,

se levanta un muro alrededor de ellos

que opaca su significacion general,

de la cual trata la teoria estética.

John Dewey, El arte como experiencia (1939)






Resumen

El propésito de este trabajo es dirigir la atencién sobre uno de los factores cau-
santes de los mas frecuentes malentendidos en el terreno de la estética y la filo-
sofia del arte y, por extension, en el ambito de la critica y de la practica artistica
misma. E]l malentendido consiste en creer que o bien existe una esencia del arte
que puede definirse en términos de propiedades especificas, de valor univer-
sal, o bien —si nos negamos a aceptar esa tal esencia— deberiamos aceptar
la arbitrariedad y completa relatividad de los productos y actividades que se
reconocen como arte, COmMo una mera convencion social, sin que ninguna de
sus caracteristicas sea reconocida como relevante para su reconocimiento. De
este modo, no habria criterios para reconocer y valorar el arte, mas alla de la
respuesta subjetiva y circunstancial de cada individuo.

El origen de dicho malentendido se encuentra en las teorias que, desde
comienzos del siglo xx, se han hecho eco de las ideas estéticas de la llamada
primera Modernidad, que se desarrollaron en el siglo xviir. Estas tesis sostie-
nen: 1) la identidad del arte con la belleza estética; 2) la autonomia y especifi-
cidad del sentimiento de lo bello y 3) la autonomia del arte respecto de fines
ulteriores no artisticos. Esta especificidad ha sido frecuentemente expresada
en términos de visualidad pura, musicalidad pura, poesia pura, etcétera.

La doctrina de la autonomia estética concebida por los teéricos de la
primera Modernidad se reitera en las propuestas puristas de las vanguardias
del siglo xx y en la estética analitica de la segunda mitad del siglo xx. La idea
de especificidad, autonomia y pureza de la belleza, formulada por primera
vez en el siglo xv111, fue clave en el desarrollo posterior de la teoria estética
y la filosofia del arte. El caracter autonomo del valor del arte se convirtié en
una de las principales consignas de las vanguardias y ha tenido amplia re-
percusion en el pensamiento posterior; esta defensa de la autonomia es uno
de los aspectos mas discutibles de la perspectiva dominante en las teorias
de las artes visuales que, entre todas las artes, son las que, en mayor medida,
han estado al servicio de funciones extrartisticas. Fines religiosos, politicos,
pedagodgicos o de distincion social, entre otros, han estado, no solamente
acompanando lo que hoy llamamos arte, sino que han constituido el origen
del arte antes de su existencia como tal, y luego de su reconocimiento social
y su establecimiento como institucién reconocida, las diferentes funciones
del arte, fundamentalmente en las artes visuales, han sido un permanente
motor en su desarrollo y transformacion. Es precisamente esta respuesta
a fines heterénomos lo que explica las profundas transformaciones que se
han dado en el arte a lo largo de su historia y la imposibilidad de una defi-
nicion abarcadora. Me propongo analizar aqui el origen filoséfico de la idea
de autonomia estética en el siglo xvii1 y alguna de sus repercusiones mas



significativas tanto en los manifiestos vanguardistas como en la concepcion
del arte hasta hoy.

Es claro que el arte esta vinculado fuertemente a la experiencia estética,
pero no es cierto que esa experiencia sea privativa del arte, ni que el arte sea,
exclusivamente, experiencia estética. La investigacion sobre la experiencia es-
tética no puede ser sino multidisciplinar, ya que la especulacion filosofica ais-
lada no podra dar respuesta a asuntos tan vinculados con la naturaleza humana
y sus modos de relacionarse con el medio natural y social, sino en conjuncién
con la ciencia cognitiva, la psicologia de la percepcion, la neurociencia, la
linguistica, la historia del arte, entre otros. Es desde esta perspectiva que men-
cionaremos aqui la hipotesis de la teoria experiencialista que recientemente ha
intentado colocar el asunto de la experiencia estética como un tema comun a
varias areas del conocimiento, y como origen de diversas facultades y no tni-
camente aquellas vinculadas con la produccién del arte.



Introduccion

Las artes visuales, en la actualidad, producen gran desconcierto en el espec-
tador que se acerca a ellas con la intencion de comprender su sentido. Ni la
reflexiva y perseverante contemplacion de las obras ni los textos explicativos
que las acompanan ni la opinion de los expertos y de la critica especializada
brindan respuestas satisfactorias que expliquen la razén por la cual cualquier
objeto comin —incluso objetos manufacturados, fabricados en serie o de
uso cotidiano— puede, eventualmente, ser considerado obra de arte. Menos
aun pueden explicar, fundadamente, cual es la fuente de valor que permite
determinar, en términos absolutos o comparativos, la calidad de las obras; es
decir, dar cuenta de por qué una obra posee valor artistico y por qué ese valor
es mayor o menor respecto de otra obra cualquiera.’

Existen infinidad de divertidos ejemplos de los equivocos que se dan
en el ambito del arte contemporaneo. En 2015, una empleada de limpieza
del Museo Bolzano de Milan destruyé una obra de arte al limpiarla. Es que
la obra ¢Donde vamos a bailar esta noche?, creada por Sara Goldschmied y
Eleonora Chiari, consistia en un conjunto de botellas y desperdicios de una
fiesta finalizada, razén por la cual la sensata limpiadora creyé que limpiar el
local era su tarea, indiscutiblemente; de manera que procedio a tirar a la ba-
sura todo el conjunto de «desperdicios».

Un caso mas reciente, que tuvo gran repercusion, fue el que ocurri6 a
fines de 2019 cuando se conoci6 una nueva obra del artista italiano Maurizio
Cattelan: una banana pegada a la pared con cinta adhesiva gris, titulada
Comediante. La obra, cuyo valor de venta ascendié a 120000 ddlares, fue
despegada de la pared por el también artista contemporaneo, David Datuna,
quien luego de pelarla, simplemente se la comié. Afirmé que estaba llevando
a cabo un arte performatico llamado artista hambriento.

La lista de los casos seria infinita si consideramos que siempre habra
quien interprete los objetos como objetos de uso comunes y corrientes a me-
nos que acepte la imposicion de considerarlos obras de arte. No se trata de
una explicacion con razones, sino de una decision arbitraria, por lo cual las
personas no creen comprender el arte contemporaneo.

Podria pensarse que se trata del mismo tipo de perplejidad o descon-
cierto que, a fines del siglo x1x, generaban las pinturas de los artistas po-
simpresionistas, o las primeras obras del arte de vanguardia del siglo xx. Sin
embargo, —entre otras consideraciones que aunque de gran interés no es per-
tinente desarrollar aqui— existe una diferencia notoria entre el desconcierto

1 El problema de la justificacion de las valoraciones en el arte contemporaneo fue amplia-
mente tratado en mi libro La justificacion del valor: un punto ciego en las teorias del arte
contempordneo (Moreno, 2013).



y rechazo que generaron en su tiempo las obras de vanguardia y el que pro-
ducen en el puablico actual las obras del arte contemporaneo. Las primeras
no eran confundidas con otro tipo de objetos de uso o manufacturados; es
decir que en su momento eran identificadas como pintura, escultura o poesia
que, aunque despreciadas por chocar contra el buen gusto de la tradicion, no
dejaban de ser obras de arte reconocidas como tales. Van Gogh disgustaba
al gran publico por realizar una «mala pintura», pero nadie dudaba de que
sus productos fueran, efectivamente, cuadros y no cualquier otro objeto. El
problema estaba planteado en términos de evaluacién y no de denotacién del
concepto obra de arte y sus subconceptos pintura, escultura o poesia. Hoy el
problema que tiene la teoria es el de dar cuenta de la referencia del término
obra de arte porque, particularmente en las artes visuales, se encuentra in-
definidamente abierto —en principio, cualquier entidad puede ser incluida
comodamente en la categoria arte—.

Es necesario clarificar la diferencia entre la propuesta moderna y la con-
tempordnea para escapar al malentendido —muchas veces usado como coar-
tada por algunas tesis que acompanan el arte contemporaneo— que pretende
justificar la incomprension del publico actual con las causas que explicaron
hace mds de cien anos el rechazo a la obra de Van Gogh, Cézanne o Picasso,
entre otros. Un abismo tan grande separa ambos momentos que quizd se trate
de la mayor brecha producida en la historia de las artes visuales; brecha que
se explica por la ruptura radical con la Modernidad que ha tenido lugar a me-
diados del siglo xx y que Arthur Danto (1997) ha calificado como «el fin de
las narrativas» o con la expresiéon mds dramdtica: «el fin del arte», producido
en la década de 1960.

Las propuestas vanguardistas de comienzos del siglo xx incidieron deci-
sivamente en la gran apertura de la denotacién del concepto arve, al integrar
en esa categoria mascaras, fetiches, objetos manufacturados, objetos encon-
trados, formas decorativas, dibujos de ninos, de alienados, entre otras enti-
dades que hasta entonces no eran reconocidas como arte. Aun asi, a pesar de
la gran amplitud del concepto arze de la vanguardia, el factor estético-visual
seguia firmemente presente, tal como lo habia estado, con mayor o menor
peso, a lo largo de toda su historia. Los artistas vanguardistas reconocen su
pertenencia a una tradicion de milenios; aunque rompen con el lenguaje aca-
démico y con la tradicion clasica, se ven a si mismos como continuadores de
un pasado que siempre les inspira de un modo u otro.

La ruptura con lo estético del arte conceptual contemporaneo constituye
un quiebre mucho mas radical y significativo con la historia de las artes visuales;
asunto que no ha sido visto con suficiente claridad por los teéricos contempo-
raneos, quienes han insistido en la pretensiéon de conseguir una definicion del
arte lo suficientemente abarcadora como para dar cuenta tanto del pasado como
de la situacién presente. Una pretensién que ha colocado a la teoria del arte de
las ultimas décadas en el siguiente dilema: o bien se acepta la existencia de algo



que pueda definirse como propiedad especifica y universal del arte —tesis que
se impone en la estética del siglo xvi11, continta la vanguardia y luego la teoria
estética analitica de la segunda mitad del xx—, o bien, si se niega la existencia
de tal esencia transhistérica, hay que aceptar que no hay posibilidad de definir
al arte y, por tanto, su reconocimiento obedece a decisiones arbitrarias de cada
cultura, tal como sostienen los diferentes institucionalismos.

El hecho de que las artes visuales hoy, a pesar de continuar denomindan-
dose visuales, se caractericen por su completo desinterés respecto de lo per-
ceptivo-visual marca significativamente la distancia con las llamadas primeras
vanguardias, ya que es caracteristico el radical desinterés por lo estético, y un
redireccionamiento hacia la idea o el concepto al que la obra remite. Es decir
que en el arte contemporaneo, interesa mas aquello que puede ser traducible al
discurso conceptual que el medio a través del cual se transmite la idea; el modo
material en el que aparece la obra de arte se vuelve secundario y, casi siempre,
es solamente una excusa para expresar posturas respecto de las mas diversas
cuestiones de interés social, antropoldgico, politico, etcétera. Este nuevo es-
cenario ha dado lugar a obras que poco y nada tienen que ver con las obras
tradicionalmente denominadas visuales, lo cual ocasiona una notoria dificultad
para una teoria que pretenda dar una definicion unificadora de la naturaleza de
lo artistico; dificilmente puedan incluirse en una misma categoria objetos que
responden a paradigmas tan diferentes e incompatibles.

La anomalia del arte contemporaneo impone, entonces, la necesidad de
reflexionar desde una nueva perspectiva, sobre el arte en general y las artes
visuales en particular, a todo aquel que se proponga comprender el sentido
y el interés del arte. Las diferentes teorias del arte del ultimo siglo han caido
en el error de buscar una definicion global, como si el arte mantuviera una
unidad incambiada a través de la historia.

Me he referido aqui a la situacion del arte contemporaneo —particular-
mente en las artes visuales— porque considero que antes de expedirse sobre
si lo que hacen los artistas contemporéneos es arte o no es arte —tal como se
plantea en muchos ambitos— y presentar teorias mas o menos elaboradas que
justifiquen su estatus de arte y su valoracion o rechazo, habria que analizar
como y por qué se da esta situacion. Se trata de una situacion excepcional en
la historia del arte en la que se produce una ruptura radical con una forma de
producir y apreciar el arte en la que el factor estético estuvo siempre presente
—entre otros muchos factores y funciones— con mayor o menor peso.

Mi hipétesis general es que el origen de la situacion actual de las ar-
tes visuales —tanto en su teoria como en su prictica— se encuentra en el
equivoco que han generado las ideas estéticas impuestas en el siglo xviir, el
llamado siglo del gusto, momento en que de la mano del nuevo paradigma
subjetivista emerge la estética como disciplina filoséfica bajo la consigna de la
autonomia 'y especificidad de la experiencia estética —de la belleza en general
y de la belleza del arte, en particular—.



El principal desafio tedrico del empirismo britanico fue buscar un criterio
de reconocimiento universal que valga tanto para la belleza como para el arte,
aun cuando sostenia una postura subjetivista de la experiencia estética. Un de-
safio tedrico que, aunque no logré dar respuestas convincentes sobre el asunto,
tuvo la virtud de haber colocado en el centro de la discusién una interrogante
de enorme interés para la reflexion estética: ;como escapar al relativismo abso-
luto desde una postura subjetivista que, en tanto tal, rechaza cualquier tipo de
explicacion en términos de belleza como cualidad objetiva o idea?

Con el subjetivismo del siglo xv111, entonces, hace su aparicion la defen-
sa de la especificidad y autonomia de la experiencia de /o bello, en la medida
en que esta es definida como un sentimiento sui géneris que responde tanto
a la naturaleza como al arte. Es a partir de ese momento que se intentara dar
cuenta de la peculiaridad del arte invocando la satisfaccion estética y las pro-
piedades estéticas, tesis que en el siglo xx han formulado las vanguardias de
los primeros cincuenta anos, tanto como la teoria estética de corte analitico
de la segunda mitad del siglo. LLa idea de autonomia de la experiencia estética
tiene su origen, como veremos mas adelante, en preocupaciones de origen
moral y teoria politica y, concretamente, en el enfrentamiento entre las ideas
de Thomas Hobbes y Shaftesbury.

En las tltimas décadas la teoria del arte se ha dedicado de manera domi-
nante a la discusion sobre la definicion del arte, es decir, a intentar responder
a la pregunta de si efectivamente existe algo que constituya la naturaleza de lo
artistico, un rasgo especifico que permita identificar a las obras de arte como
pertenecientes a una misma categoria, a pesar de la ostensible diversidad de
los objetos denominados ob7a de arte. 1a inadecuacion de las operaciones
perceptivo-sensoriales para diferenciar el objeto de una obra de arte se vuelve
un asunto central —un criterio que aun la teoria que acompana las primeras
vanguardias mantiene—.

La teoria del arte contemporanea nos coloca en la encrucijada de tener
que elegir entre dos modalidades de explicacion del fenomeno artistico que
podemos sintetizar del siguiente modo:

1. La explicacion de los esteticismos de la segunda mitad del xx, que
aplicaron al arte lo que el pensamiento del siglo xv11I sostenia de
la belleza en general. Defienden también la autonomia y pureza del
arte, desde el reconocimiento de una experiencia estética especi-
fica correspondiente a su apreciacion. Todos ellos, de un modo u
otro, postulan la existencia de entidades que identifican al arte, tales
como propiedades estéticas, experiencia estética, gusto o desinteres,
categorias heredadas de las teorias sobre la belleza —asociada al
arte— del siglo xviI1, que refieren a propiedades poseedoras de
validez universal, es decir, con prescindencia de la consideracién
de las transformaciones que el arte, su apreciacién y su valoracion
han sufrido a lo largo de su larguisima historia. Esta concepcion



esencialista de la belleza del arte es explicable en la tesis de los fi-
losofos del setecientos, debido al dominio absoluto del paradigma
neoclasico practicamente inmodificado desde la Antigiiedad, pero
no es comprensible en teorias pertenecientes a un siglo que ha roto
con todos los paradigmas tradicionales como lo es el siglo xx. La
teoria estética contemporanea retorna, de ese modo, a las viejas no-
ciones propuestas por la estética de la primera Modernidad.

2. Por otro lado, en explicita oposicion a los esteticismos, emerge la
postura contextualista-institucionalista que sostiene que ar7e es,
simplemente, todo aquello que arbitraria y convencionalmente es
denominado asi en un determinado contexto sociocultural. Una de
las formulaciones mas completas de esta tesis la constituye la zeoria
institucional representada por George Dickie, quien niega la exis-
tencia de cosas tales como propiedades o cualidades esteticas, al igual
que la idea de desinterés como actitud adecuada para la apreciacion
del arte. Esta teoria institucional debe su éxito, fundamentalmente, a
dos razones: por un lado, el oponerse a las muy poco sélidas tesis de
los esteticismos y, por otro, el adecuarse a la perfeccion a la anomala
situacion del arte contemporaneo. Si cualquier objeto puede ser una
obra de arte es porque no hay nada especifico en una obra de arte y
su reconocimiento como tal solo descansa en una convencion arbi-
traria y circunstancial.

Ambas explicaciones son insuficientes, cualquiera de las dos alternati-
vas mencionadas antes conducen, inevitablemente, a un callejon sin salida. La
primera, porque incurre en la evidente circularidad de fundar la existencia de
propiedades estéticas en un sentimiento y este en la existencia de las primeras,
ya que no existe evidencia empirica de semejante propiedad en los objetos.
Ademas es claro que esta tesis resulta insuficiente en virtud de su cardcter
ahistérico, al postular cualidades estéticas universalmente validas y no ofrecer
respuestas convincentes al fenomeno de la diversidad de objetos considerados
arte, gustos y criterios de apreciacion en los distintos momentos histéricos
y en las diversas culturas. La segunda opcion, el institucionalismo, es insufi-
ciente porque, si bien sirve para describir adecuadamente las artes visuales del
presente, no tiene capacidad para explicar el fendmeno de las artes visuales en
las distintas etapas de su desarrollo y resulta una teoria completamente insufi-
ciente a la hora de fundamentar el valor de las obras de arte de la mayor parte
de la historia y exponer los criterios por los cuales se juzga la superioridad
de algunas obras frente a otras.> Se trata, por otro lado, de una teoria que se
autoinvalida; si el arte carece de especificidad y no existe ningun criterio de
reconocimiento para tales entidades llamadas arviszicas mas que la situacion
de hecho que se da en los diferentes contextos culturales, entonces no existe

2 Ver en Moreno (2013)



nada especifico a lo que pueda denominarse a77e con sentido y cualquier teoria
que verse sobre el arze se vuelve, ella misma, un sinsentido.

El error de las teorias ha sido buscar la definicion del arte en términos
de propiedades universalmente validas y, frente al fracaso de esta empre-
sa, desistir de desarrollar una teoria filoséfica alternativa, calificando esto de
«intento vano» como sostenia Morris Weitz (19 5 6). La inviabilidad de la
teoria, para esta postura de tipo institucionalista, se apoya en la tesis de la
indefinibilidad del a7ze en términos de propiedades necesarias y suficientes y
en el reconocimiento de ese concepto como «concepto abierto», siguiendo a
Ludwig Wittgenstein (1953).

En la dltima década, varios tedricos del arte han advertido sobre esta
polarizacion y sobre la inviabilidad tedrica de la busqueda planteada en esos
términos; Paolo D’Angelo lo expresa claramente en el siguiente pasaje de su
articulo «Aesthetics as Philosophy of Experience»:

La estética analitica ha estado dominada por mas de cincuenta anos por
el problema de la definicién de arte, pero todo el trabajo realizado en esta
direccion parece haber llegado a un callejon sin salida. Una mera definicién
clasificatoria de la obra de arte es imposible, dado que, en un sentido pu-
ramente clasificatorio, cualquier objeto producido por las manos humanas
puede considerarse una obra de arte y cualquier diferenciacion adicional
reintroduciria una evaluacion (2013, p- 1)3

El propésito de este trabajo es analizar el modo en que en el siglo xviI1
se origina la nocion de experiencia estetica y las repercusiones —directas o
indirectas— que este concepto ha tenido en la teoria y en la practica del arte
hasta el presente. L.a autonomia estética concebida por los fildsofos del se-
tecientos sigue presente en las propuestas puristas de las vanguardias y en la
estética analitica de la segunda mitad del siglo xx. LLas consecuencias de este
enfoque dominante se expresan en la crisis profunda de la teoria y practica
de las artes visuales hoy.

La idea de especificidad, autonomia y pureza que surge en el siglo xvim
fue clave en el desarrollo posterior de la teoria estética y la filosofia del arte: la
autonomia y pureza de los lenguajes artisticos y con ello el caracter universal del
valor del arte se ha convertido en la consigna de las vanguardias del xx y ha te-
nido amplia repercusion en el pensamiento posterior sobre el arte. Esta concep-
cién autonomista de las artes visuales es uno de los aspectos mas discutibles de
la doctrina moderna, ya que es notorio que, mds que ningun otro arte, ellas han
sido instrumento privilegiado para fines de tipo religioso, politico, pedagogico y
de distincion social, entre otros muchos. Es, precisamente, este cardcter polifun-
cional lo que explica las profundas y radicales transformaciones que podemos

3 Todas las citas tomadas de textos en otros idiomas son traducciones propias.



ver en el arte de diferentes épocas y en diferentes contextos sociales y culturales.
Quedard para futuros trabajos desarrollar y fundamentar este importante aspec-
to vinculado con el desarrollo de la idea de autonomia como definitoria del arte
y su relacion con el agotamiento de las propuestas vanguardistas que han dado
lugar a las practicas artisticas contempordneas. Aqui me limitaré a analizar el
origen de la idea de autonomia estética en el siglo xv111 y sus repercusiones en
los manifiestos vanguardistas y en la teoria del arte contemporénea.

La primera teoria que intenta dar cuenta sistematicamente del fenémeno
de la experiencia de la belleza y el arte desde la concepcién autonomista la
formula el filésofo irlandés Francis Hutcheson en su obra principal: Znguiry
into the Original of our Ideas of Beauty and Virtue (1725). Hutcheson
postula la existencia de un senzido interno —facultad no cognoscitiva, sino
afectiva— que es capaz de experimentar un placer especifico, de cardcter
desinteresado ante los objetos bellos. Esta experiencia de la belleza ocurre
con mayor frecuencia en los hombres que poseen gusro, es decir, que tienen
desarrollada la capacidad de captar la belleza en aquellos objetos y obras de
arte que poseen wniformidad en la variedad. Aunque esta es una propiedad
necesaria pero no suficiente para que se produzca la satisfaccion correspon-
diente a la belleza, porque no existe /o be/lo independiente de la intervencion
del sentimiento del sujeto.

Aunque Hutcheson no fue el primero en hablar de este tipo de experien-
cia, si fue el primero en sistematizar, en una teoria estética, todas estas nocio-
nes emergentes del siglo xv111; asi como también fue el primero en exponer
las principales dificultades que enfrenta una teoria del arte que se apoye en-
teramente en el senzimiento y que, sin embargo, pretenda mantener criterios
universales para determinar lo que es verdadera y universalmente bello.

La estética del siglo xx ha recogido la nocion de esteticidad pura y ha vuel-
to, de ese modo, a los conceptos de placer estetico, gusto'y desinterés. Sin embar-
2o, la teoria no se ha ocupado suficientemente de los problemas y dificultades
que estas nociones presentan como explicacion del fenémeno del arte y no ha
podido salir de los dilemas ya planteados por la estética del setecientos.

Es recurrente la mencion a Immanuel Kant para situar el origen de la
concepcion de la autonomia o autosuficiencia formal de la belleza pura y el
arte, sin embargo, el primero en desarrollar una teoria sistematica que de-
fiende la autonomia de la belleza fue Francis Hutcheson, teoria que llam¢ la
atencion y ejerci6 una considerable influencia en el pensamiento de Kant. En
el siglo xv111 comienza a surgir la idea de que la belleza es un sentimiento pla-
centero peculiar, autosuficiente, que experimentan los hombres mediante una
capacidad que, aunque natural, no es igual en todos los individuos: la delica-
deza del gusto. Cuando aun se encontraba bajo la influencia de los moralistas
britanicos, Kant reconoci6 en €l una de las fuentes filoséficas importantes
en la teoria ética de la Ilustracion. Aun después de haber rechazado la idea
de sentido moral, Kant evidencio los efectos del pensamiento de Hutcheson



en su teoria estética, particularmente en la reflexiéon sobre la paradéjica si-
tuacion en la que se encuentra el juicio sobre /o bello, que, tratandose de un
juicio estético —por tanto, subjetivo— aspira, sin embargo, a la universali-
dad, adoptando asi la apariencia de un juicio l6gico y objetivo. Lo que Kant
caracterizo como «antinomia del juicio de gusto» y Eduard Hume trat6 como
un asunto central en su ensayo Of the Standard of Taste, al buscar un criterio
de valor artistico valido universalmente, algo que estaba ya completamente
prefigurado en la teoria de Hutcheson, cuya premisa basica era que «la pala-
bra belleza significa la idea suscitada en nosotros, y sentido de la belleza nuestra
capacidad de recibir tal idea» (2004, p- 23). En esta breve frase, trivial solo
en apariencia, Hutcheson resume una posicion hacia la cual habia tendido la
critica del arte y el pensamiento estético durante los cincuenta anos previos y
la postula como premisa de su teoria; luego debera lidiar con las complicadas
consecuencias filoséficas que esa postulacién acarrea.

Es la creencia en un senzido especifico para captar lo bello lo que permite
dar autonomia y especificidad a la experiencia estética, pero coloca al sujeto
psicolégico como elemento determinante, lo cual conduce inevitablemente al re-
lativismo. Para intentar escapar de esta problematica encrucijada, la estética em-
pirista apela a nociones como las de desinserés y delicadeza del gusto, que apuntan
a la existencia de ciertos criterios discriminatorios y universales que guien en la
apreciacion de la belleza y particularmente de la belleza en el arte.

El empirismo britanico advierte, tempranamente, la encrucijada del jui-
cio de gusto entre el cardcter objetivo o subjetivo, algo que inspiré a Kant
nada menos que para el tratamiento de una capacidad singular —de enorme
interés para la determinacion de las leyes empiricas— la capacidad de juz-
gar. Una facultad que habia permanecido inexplorada en sus dos primeras
criticas, que constituye tanto el centro de su tercera Cri#ica como una pieza
clave en su doctrina general. El punto de partida de la Crizica de la_facultad
de juzgar es, precisamente, el cardcter anfibio del juicio de gusto que parece
ser subjetivo y objetivo a la vez. Aunque en tanto es estético se trata de un
juicio subjetivo, requiere, sin embargo, el asentimiento universal; este punto
de partida servird a Kant para explicar las condiciones bajo las cuales opera
el juicio reflexionante.

Para la primera Modernidad, la nocién de gusto —una categoria estética
fundamental— lleva en si misma una contradiccion inevitable. Guszo alude a
una facultad sensorial, pero al mismo tiempo el concepto gusto refiere a una
capacidad superior, del hombre refinado, de gusto delicado y educado. Esto es
lo que significa, precisamente, buen gusto; lo cual indica que existe algun cri-
terio objetivo para determinar en qué consiste la apreciacion del valor estético.
De ese modo, la bisqueda de un criterio para el gusto que permita escapar
al completo relativismo fue el objetivo constante del pensamiento estético de
la Tlustracion britanica y enfrenté a los filésofos a la situacion de no poseer
un fundamento sdlido para determinar la correccion o incorreccion del juicio



estético ni la posibilidad de fundamentar de un modo convincente los juicios
estéticos. Para el pensamiento ilustrado, la respuesta a la pregunta de un estan-
dar subjetivo de gusto era un acto de fe en una naturaleza humana universal e
inmutable y defendia la existencia de una base comun para nuestras predilec-
ciones; las diferencias observables entre los gustos de los hombres no desafiaban
esta conviceion ni constituyeron un obstaculo para su teoria; se creia que podia
haber una gran diversidad de gustos en la arquitectura, jardineria y artes de
diferentes naciones, pero todas con un tnico fundamento.

En consonancia con la primera Modernidad, la vanguardia artistica del
siglo xx también remite al guszo natural como un cierta capacidad de ser con-
movidos o halagados por determinadas formas, colores o sonidos musicales.
En ese sentido, manifiestos y poéticas apuntaron a liberar a los espectadores
de ciertos prejuicios que el arte clasico habia impuesto, por los cuales se
rechazaban los nuevos lenguajes de las artes visuales y se consideraba que
deformaban la realidad o no representaban nada en absoluto. El supuesto que
subyace a esa actitud pedagégica es que aquello que obstaculiza el acceso
a la inmediata satisfaccion en el arte es el cimulo de preconceptos con los
cuales el espectador corriente se enfrenta a la obra, o su insuficiente, e inclu-
so perverso, entrenamiento visual. El axioma que dice que la recepcién del
arte debe ser inocente y desprejuiciada supone que, en definitiva, lo que esta
en juego es un asunto de gusto, aunque no de un gusto subjetivo individual,
sino un gusto universal y bioldgico. Esto es precisamente lo que Hutcheson
denominé «sentido de la belleza» y lo que embarco a la teoria en la busqueda
de un criterio universal que permita determinar un criterio comun.

En el capitulo 1, «Autonomia y especificidad de lo estético. De la teoria
subjetivista del siglo xvii1 al purismo de las vanguardias», describiré el con-
texto en el que se desarrolla la nueva estética subjetivista en el siglo xvi11, si-
multaneamente con el origen de la doctrina de la autonomia. Luego mostraré,
a partir de una seleccion de textos extraidos de textos criticos y manifiestos
vanguardistas, la concepcion canonica del pensamiento moderno respecto
del arte, cuyo eje central es la defensa de la autonomia y pureza de los len-
guajes artisticos.

En el capitulo 11, «Placer, gusto y desinterés en el nuevo orden del
siglo xvI11 y en la teoria estética contemporanea», me referiré al surgimiento
de las categorias mencionadas como categorias estéticas, en el contexto de las
ideas del siglo xviIr. Estas categorias tendran una presencia constante, con
mayor o menor incidencia, en las teorias del arte posteriores.

En el capitulo 111, «El tratamiento diferencial de la belleza natural y la
belleza artistica», procuraré mostrar como aquellas teorias precursoras de
la autonomia de la experiencia estética de la primera Modernidad se vieron
obligadas a modificar sus doctrinas cuando enfocaron su reflexion directa y
exclusivamente hacia el arte. Es decir que su tesis de especificidad y autono-
mia pudo aplicarse a la contemplacion de la belleza del mundo, pero resulté



insuficiente e inadecuada para explicar la apreciacion del arte tanto como
su produccion.

En el cuarto y ultimo capitulo, «LLa teoria experiencialista», presentaré
de un modo muy general una perspectiva contemporanea que hace foco en
la experiencia estética de una manera que considero de particular interés.
Se trata del denominado experiencialismo contempordneo, que, heredero del
pragmatismo de Dewey y desde diferentes disciplinas —tales como las cien-
cias cognitivas, la psicologia de la percepcion, la neurociencia, la lingtisti-
ca, la filosofia, entre otras—, explora el origen corporal del significado, el
pensamiento, el lenguaje y el arte, a partir de la hipétesis de que todos los
modos iniciales de creacion de significado son fundamentalmente estéticos.
Desde esta perspectiva las artes constituyen la culminacion del intento hu-
mano de encontrar significados y el estudio de la dimensién estética de la
experiencia es crucial para desbloquear las fuentes corporales del significa-
do. Precisamente, el objetivo mas general de este libro es, en primer lugar,
apuntar al error tedrico de separar la experiencia estética de otro tipo de
experiencias que del mundo tiene el hombre. En segundo lugar, mostrar que
una teoria del arte enfocada en la experiencia especifica y puramente estética,
ajena tanto a los otros aspectos de la experiencia y conocimiento humanos
como a la consideracion de sus condicionantes historicas, es inviable.



CAPITULO |

Autonomia y especificidad de lo estético.
De |a teoria subjetivista del siglo xviil
al purismo de las vanguardias

Fue en la Europa del setecientos que tuvo lugar una de las innovaciones més
importantes en el terreno de la reflexién sobre la belleza y el arte. Encauzada
principalmente por el empirismo, consistié en dejar de considerar la belleza
como una cualidad de los objetos, para comenzar a concebirla como una res-
puesta especificamente placentera del sujeto. A partir de este giro subjetivista
del pensamiento estético, la belleza ya no se identifica con una cierta dispo-
sicion u orden en los elementos que conforman los objetos que consideramos
estéticamente estimables. La belleza pasa a ser un sentimiento peculiar, un
estado afectivo gratificante del sujeto. Sin embargo, por muy destacable que
sea este giro subjetivista de la estética moderna, este no es, en mi opinién,
su rasgo mas relevante. En primer lugar, porque si bien en este momento
se radicaliza y se lleva a las maximas consecuencias el subjetivismo estético,
hay que senalar que la idea de la belleza, considerada como una experiencia
privada, ha estado presente, en mayor o menor medida, a lo largo de la his-
toria del pensamiento estético, como veremos enseguida. En segundo lugar,
porque considero que existe una novedad mas drasticamente revolucionaria y
precursora de los cambios mas significativos en la teoria y la practica del arte
de los siglos posteriores y es la idea de que el arte se explica por un tipo de
experiencia especifica, peculiar y autosuficiente, desligada de todo lo externo
y desprovista de cualquier tipo de funcion extraestética. Es la idea de la abso-
luta autonomia de la belleza y del arte que por primera vez se abre paso como
idea potente, tanto en el contexto del empirismo britdnico como en las teorias
continentales, particularmente en Alemania, como veremos mas adelante. El
concepto de autonomia del arte marcé a fuego el pensamiento y la practica
artistica posterior y determind, en mi opinion, tanto su formidable desarrollo
inicial, como su inevitable agotamiento hacia el final del siglo xx.

La estética empirista recurrio a la nocion de senzimiento para explicar la
satisfaccion en la belleza, tanto natural como del arte; un tipo de sentimiento
que, como desinteresado que es, se caracteriza por su completa autonomia
respecto de otras fuentes de gratificacion o valor y no se puede confundir
con ninguno de ellas. Esta autonomia, que se adjudicara también al arte
en los manifiestos vanguardistas del siglo xx, rompe con una tradicion de



estrecho vinculo entre las manifestaciones artisticas de los hombres y las di-
ferentes funciones sociales, religiosas o politicas a las que el arte ha servido.
Esta postura restringe el arte a una pureza que al comienzo da las posibili-
dades infinitas que aprovecharon al méximo los artistas de la primera mitad
del siglo xx, pero luego manifiesta los sintomas de agotamiento correspon-
dientes a la autorreferencia endogamica impuesta a los diferentes lenguajes
en nombre de la autonomia y la pureza.

El tratamiento historico de la belleza:
¢cualidad objetiva o sentimiento?

El giro subjetivista, asociado a la concepcion autonomista de la belleza en el
siglo xv111, abrié una nueva perspectiva tedrica en la consideracién del arte
segun la cual la obra de arte tiene un cardcter puramente autotélico, es decir,
genera un sentimiento placentero especifico que le otorga un valor en si y no
en tanto cumple eficaz y adecuadamente con ninguna funcién externa. Las
primeras obras significativas que, de un modo u otro, incidieron en este cam-
bio de paradigma y en el surgimiento de esta consideracion autosuficiente
de la obra de arte son Characteristicks of Men, Manners, Opinions, Times
(1711), de Shaftesbury; los ensayos de Joseph Addison sobre Pleasures of the
Imagination en The S]?b’(?lle?”(I 71 2), y la investigacion de Francis Hutcheson
Inguiry into the Original of our Ideas of Beauty and Virtue (1725), obra que
se ha citado como la primera teoria sistematica que trata sobre la belleza y
que impulso la nueva disciplina estética.

El aspecto subjetivo de la experiencia estética es evidente; el término es-
térica es impuesto al léxico filosofico por la tradicion alemana, pero su origen
etimoldgico se encuentra en la denominacién griega aioOnTcog (aisthetikos),
‘sentimiento’ o ‘sensacién’, que deriva, a su vez, del verbo awo0dvnoOau (ais-
thanesthai), que significa «percibir», «sentir» o «sentido». Como es sabido,
Kant usé el término en la Crizica de la razon pura cuando trata los principios
a priori de la sensibilidad —las intuiciones puras del espacio y el tiempo—,
pero Alexander Gottlieb Baumgarten ya habia utilizado el término en su tesis
de maestria de 173 5, Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema perte-
nentibus (Meditaciones filosoficas sobre algunos requisitos del poema), donde
usa la expresion «episteme aisthetike» para referirse al conocimiento basado
en la percepcion de los sentidos tanto como a la facultad que lo hace posible.
Sus conferencias, de 1742 en adelante, fueron la base para el tratado de 1750
que dard nombre a la disciplina: Aestherica. Baumgarten extendié posterior-
mente el término para identificar una «ciencia del conocimiento sensorial».
En ese momento el término ya era familiar en Alemania —prueba de ello es
el uso que hace del término Kant, quien, aunque rechazara la concepcion de
Baumgarten de la belleza como un conocimiento genuino, al comienzo de la



primera parte de la Critica de la razon pura, dedicado a la estética trascen-
dental, sostiene, en clara referencia a los filésofos britdnicos, que
b bl bl

los alemanes son los tinicos que emplean hoy la palabra estética para desig-
nar lo que otros llaman critica del gusto. Esta denominacién se debe a la
fracasada esperanza del notabilisimo critico Baumgarten, que creyé poder
someter el juicio de lo bello a los principios de la razén y elevar sus reglas
a una ciencia (1943, p.169).

En Inglaterra y Escocia, el término aesthetic no fue de uso comin has-
ta bien entrado el siglo x1x; los escritores britdnicos usaron el término
taste para identificar una facultad afectiva y las especies de conocimiento
derivadas de ella. El término aesthetic estd ausente en el Dictionary of the
English Language (1755) de Samuel Johnson, y es un hecho significativo
que en 1798 William Taylor la considerara parte del «dialecto peculiar
del profesor Kant». Aunque fue en el siglo xvIi1 que naci6 una disciplina
identificable como eszérica filosofica, es indudable que existe una reflexion
estética anterior; desde Platon y Aristoteles, las grandes doctrinas filosofi-
cas incluyen algun tipo de reflexion sobre la belleza y el arte.

A pesar de que en la tradicién del pensamiento estético previo ha domi-
nado la postura objetivista sobre la belleza, la disputa en torno a su cardcter
objetivo o subjetivo se remonta al enfrentamiento de las tesis objetivistas de
origen pitagorico y las subjetivistas de los sofistas.*

La tradicion clésica ha tendido, en primer lugar, a otorgar a la belleza
un valor de cardcter objetivo, con estatus cognoscitivo y revelador de un or-
den de cosas que se reconoce existente con independencia de la percepcion
de los sujetos, y en segundo término, a no distinguir entre belleza natural y
belleza del arte; se otorga al juicio sobre el arte el estatus cognoscitivo que
se reconoce a la belleza en general. Una de las criticas de Platén al novedoso
y revolucionario estilo mimético en las artes visuales de su época consiste
precisamente en senalar que sus proporciones alteran las verdaderas medidas.
Estas alteraciones son inevitables para quienes se proponen, como lo hicieron
los artistas de su época, lograr una apariencia de medida y proporcién no

4 Dara los pitagéricos, armonia, nimero 'y proporcion constituian condiciones objetivas
de la belleza; como propiedad del cosmos, se descubre en la observacién del universo.
Filolao decia: «Puedes ver no solo en los asuntos deménicos y divinos la naturaleza del
numero y su influyente fuerza, sino también enteramente en todas las acciones o pala-
bras humanas, tanto en todas las técnicas artesanales como en la musica. Y la naturaleza
del ndmero y la armonia no admiten ninguna mentira» (Estobeo, Ecl. 1 proem. Cor. 3;
fr. B 11, Diels). Desde la concepcién antropocéntrica de los sofistas, el hombre es la
medida de la belleza y lo que es bello en ciertas circunstancias es feo en otras; «no tiene
nada de admirable [...] que nos parezca que somos hermosos —sostenia Epicarmo—
pues también la perra parece ser hermosisima al perro, la vaca al buey, la burra al burro»
(Diégenes Laercio, 111 26: fr. B g, Diels).



solamente objetiva, sino también aparente. Es decir, considerando al sujeto
receptor y la perspectiva de su ojo que observa desde un lugar determinado.
Asi se afirma en el Sofisia (23 5e-2306a):

Si [los pintores| reprodujeran las proporciones auténticas que poseen las
cosas bellas [...] la parte superior pareceria ser mds pequena de lo debido,
y la inferior, mayor, pues a la una la vemos de lejos y a la otra de cerca |[...]
[los artistas] se despreocupan de la verdad y de las proporciones reales y
confieren a sus imdgenes las que parecen ser bellas (Platén, 1988, p. 380).

Justamente en eso consistia el problema de una escultura de Palas Atenea
que la tradicién atribuia a Fidias, su parte inferior era excesivamente corta
si se la veia de cerca, pero resultaba de dimensiones justas si se la observaba
desde abajo, una vez colocada en el pedestal, es decir, por encima del nivel
del ojo.

El canon en la arquitectura clasica era concebido matematicamente y las
leyes de la symmetria (proporcién) eran rigurosamente respetadas en base a
un moédulo establecido. Creian que estas proporciones existian también en
la naturaleza, particularmente en el cuerpo humano, por lo tanto, la medida
6ptima era mas bien un descubrimiento que una invencion.

Sin embargo, como dije antes, seria erréneo creer que el predominio de
la postura objetivista haya impedido el desarrollo de importantes doctrinas
subjetivistas en la apreciacion de la belleza y el arte, las cuales constituyeron
sin duda el antecedente del pensamiento moderno, que, a pesar de su con-
viceion neocldsica atada a las pautas tradicionales de la academia, adopta una
doctrina puramente sentimentalista. Desde la Antigiiedad, entonces, tedricos
y artistas fueron plenamente conscientes de la incidencia del factor «subjeti-
vo» y de la las multiples «ilusiones 6pticas» a las que da lugar la observacion
de una escultura, una pintura o una construccion arquitecténica. Vitrubio
estableci6 una prescripcion de los canones clasicos para la arquitectura, pero
aconsejé que se le aplicaran ciertos ajustes (zemperaturae), «El ojo —afirma-
ba— busca una visiéon que sea agradable: si no lo satisfacemos aplicando unas
proporciones correctas, ajustando los médulos y anadiendo cualquier cosa
que falte, hacemos que los espectadores tengan una vision desagradable y sin
encanto» (Vitrubio, De Archit., 111, 3.13). Y consideraba que la ilusién debe
ser «corregida» por medio de calculos.

Lo que estd en juego en esta concepcion subjetiva de la belleza como
euritmia es la consideracion del punto de vista del espectador, o més bien del
«ojo» del espectador. Existen ciertas leyes de la percepcion visual que pueden
ser estudiadas y tenidas en cuenta para realizar los ajustes necesarios que neu-
tralicen las deformaciones. El ver algo proporcionado dependerd del lugar en
el que esté colocado el espectador y esta es una concepcion relativista de la
belleza. Pero no significa esto que sea reducida a la subjetividad entendida



como experiencia placentera sin mas. Sigue habiendo una tunica medida y
proporcion justa que es la que se percibe desde un lugar determinado, ya cal-
culada por el artista previamente. Con lo cual no esta en juego aqui el valor
del canon como universal, sino la manera de hacerlo visible como tal desde
una determinada perspectiva.

Algo muy diferente es lo que ocurre con algunas modificaciones adicio-
nales de modulos realizadas por los artistas por razones que no tienen que ver
con contrarrestar las ilusiones de la vista. Hubo quienes explicaron estas de-
formaciones como deliberadamente realizadas con el fin de producir un placer
estético mayor, al evitar el aburrimiento que produce la rigida formalidad ma-
temdtica. Aqui si estd en juego un elemento que apunta a la experiencia subje-
tiva de lo placentero en la belleza y que es inmedible, un fendmeno puramente
afectivo al que solo en el siglo xv111 se le otorgo el lugar central.

Es decir que los antiguos, aunque vislumbraron el dilema de la bipolari-
dad de la belleza, de un modo u otro, se colocaron mayoritariamente del lado
del objetivismo; Socrates, cuya consideracion de la belleza era basicamente
utilitarista y funcional, sostenia:

... todo lo demds que utilizan los hombres se considera hermoso y bueno
en relacion a aquello para algo que sea util. Asi pues, ;no es hermoso un
cesto para llevar estiéreol [...| y es feo un escudo de oro si para las labores
propias de cada uno de ellos el uno estéd bien hecho y el otro mal [...| todas
las cosas son buenas y hermosas para lo que vayan bien y malas y feas para
lo que vaya mal?s

Para Socrates no habria contradiccion alguna entre @ es bello y x no es
bello, si se considera que la aparente contradiccion se disuelve una vez acla-
rados y explicitados los términos de la adecuacion al fin, en determinadas
circunstancias. En el relativismo socrético, al igual que sucede con la nocién
de euritmia, no hay propiamente una bivalencia de la nocion de belleza, sino
un alerta respecto de un posible malentendido a la hora de apreciar la verda-
dera belleza, que siempre es objetiva, ya sea en términos de proporcion o de
funcionalidad. Asi, a comienzos del xvii1, lo va a interpretar Jean-Pierre de
Crousaz, como veremos mds adelante, con el fin de conciliar «subjetivismo» y
«objetivismo» de una manera adecuada.

Tempranamente, entonces, la reflexion estética plantea la inevitable po-
laridad en la concepcion de lo bello asociada a las dificultades para su defi-
nicion, tal como aparece ya en los textos platonicos; la aporia de la belleza
esta presente en la Antigliedad bajo la forma de la tension entre symmerria 'y
eurythmia; y fue un asunto que tuvo muy presente Platon, particularmente en
el Sofista, como vimos més arriba.

5 Jenofonte Comentarii 111 8, 4.



A pesar de haber sido visto como defensor de una teoria objetivista de
la belleza —en el sentido en que solamente cabria decir de un objeto que es
bello si participa de la idea de belleza que existe como una esencia exterior
a la subjetividad humana y como referente universal—, sin embargo, algu-
nas interpretaciones recientes no ven el asunto con tanta claridad a favor de
la defensa de la objetividad de parte de Platén. En su libro Plato and the
Question of Beauty, Drew Hyland llama la atencion sobre un aspecto crucial
de la nocion de belleza tal como se plantea en los didlogos Hipias Mayor,
Fedroy Simposio. Aunque no hay en Platon un desarrollo ni andlisis sistema-
tico de esta idea, en sus textos parece sugerir que el cardcter no discursivo
de /a belleza hace imposible una definicién conceptual adecuada. Hyland ad-
vierte sobre el rol decisivo de los elementos no traducibles a discurso de la
experiencia de lo bello en los didlogos mencionados, fundamentalmente en
Simposio y Fedro. A su vez, la palabra be//lo puede compartir el significado de
bueno en un sentido extramoral, como en «eso es una buena idea» o «hablas
bien»; por esta razon, algunos traductores, especialmente en el caso de Hipias
Mayor, prefieren traducir la palabra griega 7o £alon con el término fine en
lugar de beawutifid. La definicion de lo bello que se persigue en Hipias Mayor
no es nunca alcanzada. Sécrates exige una definicion particular que pueda
dar cuenta de todos los objetos que caigan en la denominacion de de/lo en sus
mas variadas acepciones. Como suele ocurrir con los didlogos definicionales,
Socrates siempre encuentra un contraejemplo que sirve como refutacién a
los fallidos intentos de Hipias de dar respuesta a la demanda de Sécrates.
Hyland se pregunta si estos intentos fallidos no conducen finalmente al lector
al reconocimiento de que la comprension de lo bello no puede ser reducida
a una definicion.

Hay una leccion importante que aprender de esto, una que nos enseno el
drama del didlogo. Si «saber» se reduce a algo asi como «poder presentar
y defender una definicién impecable», entonces «sabemos» muy poco en
efecto, y casi nada de importancia perdurable para los hombres. Pero el
movimiento mismo del didlogo demuestra que en un sentido menos ex-
tremo, Sécrates e Hipias ya saben, y saben muy bien, lo que significa el
término belleza. Ellos son capaces de emplearlo en forma perfectamente,
adecuada, e incluso, en el caso de Sécrates, irénicamente. Es decir [...| de-
bemos darnos cuenta de que ya sabemos més de lo que podemos definir |...]
El famoso dicrum wittgensteniano «no busques el significado, busca el uso»
estd, incipientemente, ya en juego aqui (Hyland, 2008, p. 12).

Frente a la pregunta de Socrates, Hipias responde aludiendo a la de-
notacion del concepto bello: una bella virgen, una yegua, el oro, etcétera, es
decir, con ejemplos de cosas bellas; en lugar de responder sobre la connota-
cién de belleza que es lo que le pide Socrates. Pareceria que es Hipias quien



no comprende la pregunta y no acierta, por tanto, en la respuesta. Esta es la
tradicional interpretacion del texto platénico. Pero, segun Hyland:

... en este caso particular, algo mas estd en juego en la primera respuesta
de Hipias; algo que, mediante la evidencia de los propios textos platénicos
puede no estar del todo equivocado. Porque su primera respuesta parece
confirmar la conviccién de que la primera y mas fundamental experiencia
de la belleza es la que tenemos de la belleza humana. En su famoso pasaje
de ascenso del Simposio, Diotima insistird en que «es necesario, si se quiere
ir directamente a las cosas erdticas, comenzar con el amor al cuerpo bello».
Seguramente, el ascenso nos llevara mas alld de la belleza individual de los
cuerpos, pero es llamativo donde debemos comenzar de acuerdo a Diotima.
Y en el Fedro, en la famosa palinodia de Socrates, la experiencia central de
la belleza, la que analizard considerablemente en detalle, una vez mas sera
la de la belleza humana (Hyland, 2008, p. 14).

El punto central de la discrepancia entre Socrates e Hipias consiste en
que para Sécrates cualquier objecion que se pudiera plantear a los ejemplos
de Hipias seria relevante, en cambio, para Hipias, tal como lo subraya Hyland,
solo serian relevantes aquellas que efectivamente surjan como objeciones del
comun de las opiniones. Hipias apunta a lo que la mayoria podria objetar y
no a cualquier posible objecion a sus argumentos. Hipias, consistente con la
sofistica, cree que el hecho de que todo el mundo, o casi todo el mundo, se
encuentre de acuerdo con algin juicio es equivalente a que es verdadero. Esta
es la razon por la cual estaria conforme con sus multiples respuestas a pesar
de las permanentes objeciones de Sécrates.

¢Cuales serian las condiciones bajo las cuales podria ser aceptable como
adecuada la insistencia de Hipias en acudir a ejemplos denotativos en lugar
de responder a la demanda concreta sobre la esencia de lo bello?

Pareceria que el problema estd en el intento de definiciones esencialistas
que constituyen un camino sin salida no solo en este didlogo, sino también en el
Simposio y el Fedro. Hyland se pregunta si no habria que interpretar —a partir
de las buenas razones brindadas en los didlogos platénicos citados para concluir
que no puede haber una adecuada articulacion de la definicion de la esencia de la
belleza en si misma— que para Platon hay algo irreductiblemente no discursivo
en la belleza, que se resiste a cualquier definicion conceptual. Platon presenta a
un Hipias tan persistente y refractario a las objeciones de Socrates que, segin
Hyland, hay un cierto sentido legitimo que tiene su terquedad; el sentido estaria
dado por la insalvable dificultad de definir en términos discursivos la belleza.

También en el Jonz se pone de manifiesto la imposibilidad de fundar los
juicios estéticos. En ese didlogo, Sécrates pregunta si las cosas que se dicen
de la poesia o los poetas son «defendibles», y si Ion puede «dar razones» para
afirmar que Homero es superior a Hesiodo. Como sabemos, la respuesta de



Platén es negativa, porque dice que cuando Ton habla sobre Homero es gra-
cias a la inspiracion divina y no a partir de ninguna clase de conocimiento
fundado. Peter Kivy, en su libro Speaking of Art, ha hecho una relectura
interesante de Platon que apunta al mismo asunto:

¢No estamos también peligrosamente cerca de la visién de que Ion no esta
«poseido» por el dios, sino simplemente por sus propios sentimientos hacia
la poesia sobre la que habla? ;No es de extranar, entonces, que las opiniones
sobre la poesia expresadas en el /o deban dar nacimiento a las opiniones
sobre el arte expresadas en la Republica; que lo que llamamos «cualidades
estéticas» es enviado a la oscuridad exterior, al mundo de las apariencias,
de las sombras, de los reflejos, del no ser? No atribuyamos a Platén una
distincion entre «subjetivo» y «objetivo» que pertenece a una época pos-
terior. Pero sus puntos de vista sobre el arte, en manos de los que poseen
tal distincion, tienden de este modo a la posicion de que las observaciones
estéticas no se refieren a la forma en que el mundo es, sino al modo en que
el observador es y el mundo se le aparece (Kivy, 1973, p. 113).

Es decir que la opinion de que la belleza es una experiencia fugaz que
nada tiene que ver con el conocimiento y que es de naturaleza subjetiva ha
estado presente en el pensamiento sobre la belleza y el arte desde Platon en
adelante y subyace implicitamente en todas las consideraciones importantes
sobre el tema de la belleza a lo largo de su historia.

Ya en el siglo 1v, San Basilio, padre de la Iglesia Griega, buscaba un pun-
to medio entre las tesis objetivistas de la composicion correcta entre partes
(symmetria) como medida de la belleza y la tesis de Plotino, que defiende la
belleza de lo simple (no compuesto y por tanto sin proporcién posible). Asi
llega a enunciar una teoria conciliadora sorprendente y de enorme interés
para la estética, desde la perspectiva de la necesidad de considerar, ademas
de la medida, la luz, el color y la forma, al sujeto que la capta:

Pero si la belleza corporal recibe su ser de la mutua proporcion de las
partes y de la belleza cromatica que salta a la vista, ;como apropdsito de la
luz, cuya naturaleza es simple y formada por partes semejantes, la nocién
de belleza conserva su valor? ;No es acaso porque la proporcién de la luz
se testimonia no en sus propias partes, sino en el aspecto risueno y dulce
que se ofrece ante la vista? Asi en efecto, es hermoso el oro, no por la pro-
porcién entre sus diferentes partes, sino solo por su belleza cromatica con
la que seduce y encanta a la vista. Y el lucero de la tarde es el més bello de
los astros no por la proporcion que existe entre las partes que lo componen,
sino por la claridad risuena y dulce que derrama ante nuestros 0jos.®

6  Basilio de Cesérea, Homilia en Hexaem, 11, 7 (P. G. 29, c.45).



Este peculiar modo de ver lo bello como una relacion entre el objeto y
el sujeto que lo contempla en un punto de tension entre ambos no solo es
novedoso, sino que no ha sido retomado de ese modo por ninguna teoria
posterior, hasta que Francis Hutcheson mostrara la inherente ambivalencia
de la nocion de belleza.

Un poco antes que Hutcheson, el francés Jean-Pierre de Crousaz sena-
laba en su 77aité du Beaw que con el término bello se indica «cierta relacion»
que existe entre ciertos objetos y los sentimientos de agrado o juicios de apro-
bacioén. Decir esto es bello es, para Crousaz, decir que «percibo cierta cosa
que apruebo, o si no, cierta cosa que me causa un placer. Aqui se patentiza
que la idea que implica la palabra be//o es de caracter doble, cosa que la hace
equivoca, y asi uno se confunde a no ser que separe sus dos significados» (en
Tatarkiewicz, 1991, p. 565). Al senalar un significado doble de belleza, este
autor apunta a la complejidad del concepto, pero, al igual que sus contem-
poraneos Yves-Marie André y Jean-Baptiste du Bos, intenta reconciliar ob-
jetivismo y subjetivismo, recurriendo a una explicacién que aduce confusion
y malentendido. Crousaz apela a féormulas de compromiso al sostener que la
regularidad es bella pero lo irregular también es necesario para poder apreciar
la regularidad. Como observa Wladyslaw Tatarkiewicz, para Crousaz, «las co-
sas pueden ser bellas y al mismo tiempo no serlo, porque pueden ser percibi-
das desde distintos puntos de vista» (1991, p. 559). Las diferencias al juzgar
sobre lo bello se explican aqui mediante el argumento de que son percibidas
desde diversos puntos de vista. Esto puede hacer que incluso las cosas bellas
se transformen en feas si no son aplicadas adecuadamente; «una bella mansion
—sostiene Crousaz— no nos va a satisfacer como residencia de un monarca».
Una tesis de compromiso entre lo objetivo y lo subjetivo es tan antigua como
el tratamiento sobre lo bello en la filosofia.

La autonomia de la experiencia estética.
Francis Hutcheson, entre Shaftesbury y Locke

El siglo xx encuentra ya plenamente instalada la idea de que la apreciacion
del valor del arte no depende de nada externo a él mismo; en Oxford Lectures
on Poetry, de 1909, A. C. Bradley sostenia que la naturaleza de la poesia y de
todo el arte no es ser una parte ni una copia del mundo real, sino «ser un mun-
do en si mismo, independiente, completo, autonomo» y que para aprehenderlo
enteramente «se debe entrar en ese mundo conforme a sus leyes e ignorar por
un tiempo las creencias, propositos y condiciones particulares que pertenecen
a otro mundo de realidad» (Bradley, 1909, pp. 5-6). Para Bradley, arte y rea-
lidad tienen desarrollos paralelos y no se encuentran en ningtin lugar porque
tienen «diferentes clases de existencia». Edward Bullough, en 1912, empleaba
el término «distancia psiquica» para caracterizar la actitud contemplativa del



espectador ideal que debe desprenderse de su persona y contexto, para po-
der captar el hecho estético. En 1924, T. E. Hulme definia la concepcion de
contemplacion del arte —que ya era de uso corriente— como desinteresada, y
su objeto visto «sin memoria o expectativa», simplemente como un «ser en si
mismo y como fin y no un medio» para ninguna otra cosa que no sea ¢l mismo
(Hulme, 1924, p. 36).

La primera teoria del arte que manifiesta en todos sus términos el ca-
racter autonomo de la experiencia estética de lo bello es la teoria de Francis
Hutcheson, cuyos antecedentes se encuentran en las ideas de Shaftesbury y
Addison. La teoria estética de Hutcheson fue expuesta enteramente en el
texto de 1725, Inguiry Concerning Beauty, Order, Harmony, Design —el
primero de los dos tratados que conforman Znguiry into the Original of Our
Ideas of Beauty and Virtue— y en tres ensayos breves publicados en el mis-
mo ano por 7he Dublin Journal con el titulo «Reflections Upon Laughter».
La obra Inguiry into the Original of Our Ideas of Beauty and Virtue tuvo
cuatro ediciones, realizadas en vida del autor y bajo su supervision: la primera
en 1725, la segunda en 1720, la tercera en 1729 y la cuarta en 1738. No
ha habido una reedicion del primer tratado —Znguiry Concerning Beauty,
Order, Harmony, Design— hasta la década de los setenta. También en 1725,
Hutcheson publicé seis leiters en The Dublin Journal, reimpresos, mas tarde,
por el editor del diario de Dublin, James Arbuckle, en.4 Collection of Letters
and Essays on Several Subjects, Lately Published in the Dublin Journal
(Londres, 1729). La coleccién fue reimpresa en 1734 y finalmente recogi-
da en un volumen separado bajo el titulo Reflections Upon Laughter, and
Remarks Upon «The Fable of the Bees», en 17 50.

A pesar de la escasa atencion que ha recibido Hutcheson en la estética
de los siglos posteriores, fue €l quien le dio a la disciplina un giro decisivo
y un impulso fundamental para su desarrollo futuro. El elemento sustancial
de este giro proviene del rechazo empirista a cualquier tipo de compromiso
metafisico que sostenga la existencia de ideas innatas y, en particular, la idea
innata de la belleza. Los filésofos empiristas buscaron el origen de la idea
de belleza en la naturaleza humana y sus capacidades, de manera exclusiva;
particularmente en el placer especifico que la identifica y que no se parece a
ninguna otra experiencia gratificante.

La preocupacion dominante de Hutcheson fue la ética, y continué es-
cribiendo sobre la moral hasta su muerte, pero su teoria estética fue de gran
importancia porque le sirvié de apoyo a sus ideas sobre la moral. Belleza y
bien son para él dos sentimientos que forman parte de la naturaleza humana y
tienen mucho en comun: pensaba que era mas facil mostrar el cardcter innato
de la experiencia desinteresada en el bien desde la experiencia de la belleza,
cuyo cardcter desinteresado quiza fuera més facilmente intuible.

Su teoria ha sido fuente de inspiracién de toda la estética britanica in-
mediatamente posterior y de la estética kantiana en alguno de sus puntos



clave, tal como la caracterizacion del gusto como un sentimiento que aspi-
ra —extranamente— a la validez universal, aquello que Kant denominé «la
antinomia del gusto».

Existe un conocido estudio de E. H. Gombrich sobre la psicologia de las
artes decorativas que ya desde su titulo —Z/ sentido del orden— indica el in-
terés del autor en explicar la peculiar atraccién humana hacia ciertas formas, y
el rechazo hacia otras, como si su naturaleza dispusiera de un «sentido» discri-
minatorio. En la introduccion, Gombrich afirma que su creencia en la existen-
cia de dicho «sentido» se apoya en las investigaciones realizadas en el ambito
de la psicologia de la percepcion —tanto humana como animal— sobre las
que ha tratado ampliamente en sus multiples trabajos sobre la percepcion de
las imagenes. Una teoria de la percepcion que parte del muy amplio y basico
postulado que sostiene que la percepcién no es un proceso pasivo, tal como
la concibi6 John Locke con su concepcion de la mente como una tbula rasa
sobre la que se inscriben las impresiones sensoriales como unico primer dato
del que esta dispone. En ese sentido Gombrich afirma que:

...no hay ideas innatas, el hombre no tiene mds maestro que la experien-
cia. Kant abrié la primera brecha en este edificio tedrico cuando preguntd
cémo podia la mente ordenar tales impresiones en espacio y tiempo si el
espacio y el tiempo debian ser aprendidos primero a través de la experien-
cia. Sin una estructura preexistente o «sistema archivador» no podriamos
experimentar el mundo y menos sobrevivir en él (1999, p- 1)

Gombrich nombra a Kant como el primero en discutir la tesis de la
percepcion como un proceso pasivo del sujeto, pero, en rigor, esa tesis ya se
encuentra presente en toda su forma en la teoria de Francis Hutcheson, en
su concepcion de idea de belleza, sentido interno de la belleza y desinterés para
caracterizar un tipo peculiar de experiencia que se experimenta bajo la forma
de un placer especifico. Como afirma Peter Kivy:

Es generalmente reconocido que durante la primera mitad del siglo xvi
se produjo un cambio profundo en la teoria del arte y la belleza natural. A
este periodo debemos el establecimiento del sistema moderno de las artes.
En Inglaterra, la nocion de una disciplina separada y auténoma dedicada
exclusivamente al arte y a la belleza surgié a través del concepto de «des-
interés estético». Ademds, el énfasis en la teoria del arte cambi6 de objeto
a sujeto —de la obra de arte al perceptor y critico—. El punto focal para
este cambio fue el sentido de la belleza que, junto con el sentido moral de
la escuela britdnica, representé una fuerza dominante en la teoria del valor

7 Destacado tedrico del arte y autor del tnico libro —que yo conozca— enteramente
dedicado a la obra de Hutcheson: 7%e Seventh Sense: Francis Hutcheson and Eighteenth
Century British Aesthetics, publicado por primera vez en 1976.



de la Tlustracion. Es Francis Hutcheson quien, méds que nadie, puede ser
considerado como el fundador y portavoz principal de este circulo filosé-
fico (2003, p. 5).

Precisamente, es Hutcheson quien socava las tesis de su maestro Locke,
bastante antes que Kant, al poner especial énfasis en la concepcion del sujeto
como elemento activo en la percepcion estética y transferir el interés por el
objeto artistico al perceptor. El sentido estético, tanto como el sentido moral,
deja paso al sentimiento; Kant lo reconocié cuando escribio, en 1762 —pe-
riodo previo a su rechazo de la ética sentimentalista—, la ética con obvia refe-
rencia a Hutcheson y a la escuela del sentido moral britdnico, «solo en nuestros
dias empezamos a darnos cuenta de que la capacidad de percibir lo verdadero
es conocimiento, mientras que el de sentir lo bueno es sentir, y que los dos
no deben, bajo ninguna circunstancia, confundirse» (en Schilpp, 1960, p. 31).
Hutcheson identifica a la experiencia estética, por primera vez, con una expe-
riencia de caracter completamente auténomo y especifico, mediante una doble
operacion: la sustitucion de la perspectiva metafisica de la belleza heredada
del pensamiento antiguo por una nueva perspectiva psicolégica que apunta
a la identificacién de un estado afectivo especial que denominara placer de la
belleza y sera captado por una capacidad especial: e/ gusto.

Al mismo tiempo, la obra de arte, que no habia sido considerada con
completa independencia de las funciones que desempend a lo largo de su
historia, comienza a ser considerada de manera auténoma y como objeto va-
lioso en si y por si mismo, lo cual queda expresado paradigmaéticamente en la
expresion que se vuelve corriente desde el siglo xviir: art for art’s sake, y que
constituye un claro antecedente de la defensa de la pureza de los lenguajes
artisticos que encontramos en manifiestos de los siglos x1x y xx reflejada en
la expresion e/ arte por el arte.

Aunque ¢l nunca haya utilizado la expresion experiencia estetica, las rai-
ces de esta nocién se encuentran, a comienzos del siglo xvi11, en las tesis de
Anthony Ashley Cooper, el tercer conde de Shaftesbury. De acuerdo a lo que
afirma Guyer:

[Shaftesbury| y bajo su influencia, Francis Hutcheson, profesor de filoso-
fia moral en Glasgow, caracterizaron nuestra respuesta a los objetos que
muestran belleza y otras propiedades estéticas como la grandeza o la su-
blimidad, como «desinteresada» o independiente de nuestros intereses te6-
ricos y practicos normales. Se supone que esta caracterizacion de lo que
ahora llamamos «experiencia estética» ha sido aceptada por los numerosos
escritores de estética que los siguieron, hasta que Kant formalizé la teo-
ria al elevar el desinterés, como el criterio del primer «momento» [de la
Analitica de lo bello], y la premisa de todo su andlisis posterior del juicio
de gusto (1993, p. 48).



«Shaftesbury es el primero —senala T. Costelloe— en articular clara-
mente el pensamiento de que el valor estético tiene un fundamento en la
naturaleza humana, sin lo cual no podriamos hablar de belleza o sublimidad
en absoluto» (201 3, P 20). La nocién de «sentido interno» nos hace pensarlo
proximo al sentido de la vista, el oido, el tacto y el gusto, los sentidos exter-
nos a través de los cuales el sujeto conoce el mundo. Pero aunque la belleza
—igual que los colores, los sonidos, los objetos que tocamos y los alimentos
probados— nos afecta inmediatamente, el gusto estético no implica una re-
ceptividad pasiva. El discernimiento sobre lo bello es activo, y se requiere
de tiempo y esfuerzo para poder sentir —o aprehender, como lo expresa de
Shaftesbury— la belleza. De alli surge la idea del connoisseur, critico, o ver-
dadero juez, que refiere a aquel que posee buen gusto o delicadeza en la capa-
cidad de discernir en cuestiones de gusto y por lo tanto se vuelve un referente
para juzgar sobre arte y belleza. Para Shaftsbury, el valor estético es, sin duda,
comparable al valor moral, y en ultima instancia el Gnico principio del orden
manifiesto en la forma de la Mente Divina. Como senala Dabney Townsend,
desconfia tanto del «mero sentido» como de una introspeccion no critica; por
ejemplo, sostiene que «nunca puede estar la fuerza real de una forma donde
no es contemplada, no juzgada, sin examinar, y se encuentra solo como una
nota accidental o muestra de lo que provoca el apaciguamiento del sentido, y
satisface la parte ignorante» (Townsend, 1987, p. 288). Shaftesbury extiende
la necesidad de una reflexion critica al juicio estético y considera que, «ya sea
a la pintura, la arquitectura o las otras artes, de este falso gusto, que se rige
mas bien por lo que llama la atencion de inmediato al sentido, que por lo que
en consecuencia y por reflexion agrada a la mente, y satisface el pensamiento
y la razén».® Ya se senal6 antes que la respuesta a la belleza no es idéntica a
la respuesta de los sentidos externos y aunque se trate de una capacidad de
la naturaleza humana, su desarrollo depende de ciertas condiciones sin las
cuales puede no funcionar.

Peter Kivy expresa del siguiente modo la incidencia de una figura como
la de Shaftesbury en el giro sustancial que se dio en la estética moderna:

Shaftesbury es una figura de transicion en la historia de la estética: aunque fue
fundador nominal de una nueva tradicién, tenia un pie firmemente plantado
en el pasado, no solo en el pasado representado por el Renacimiento italiano,
sino también el de la Antigliedad cldsica. Asi encontramos que su tratamien-
to del problema del gusto es al mismo tiempo caracteristico del requerimien-
to de la Ilustracién de un szndard critico subjetivo y en mayor medida, de la
tradicién del Renacimiento de la objetividad y razén en el arte (2003, p. 20).

8  Shaftesbury, Second Characters or The Language of Forms, Benjamin Rand, Cambridge
1914, p.124. Cita tomada de Townsend (1987), p. 288.



En palabras de Townsend, «es una de esas figuras de Jano de la filosofia
que mira hacia atrds en un ordenado neoplatonismo, mientras que al mismo
tiempo comienza a utilizar conceptos empiricos» (1987, p. 288).

Influenciado directamente por el platonismo de Cambridge, Shaftesbury
concebia ambas experiencias, la de lo bueno y la de lo bello como una unidad;
la kalokagathia, que desde la Antigliedad corresponde a la concepcion armo-
nica del cosmos y de la belleza y el bien, particularmente. Es en esa medida
que el hombre que reconoce lo bello tiende a identificarse como poseedor
de un ethos. Como vimos mas arriba, el virruoso, el gentleman o el hombre de
buen gusto tienen la posibilidad de captar tanto la bondad como la belleza
debido a una habilidad que se entrena e incrementa y conforma un caracter,
un gusto, y asi, un estilo de vida; mds que una idea innata, lisa y llana, es una
capacidad que requiere de entrenamiento para desarrollarse.

Senaldbamos antes que en el siglo xviIr el sentimiento de lo bello no
aparece —a pesar de tratarse de un sentimiento— en conflicto con la razon;
Dominique Bouhours definia el gusto como un acuerdo entre el espiritu y la
razon, y Shaftesbury reconoce siempre entre el juicio moral y el estético y la
percepcion sensorial analogias o paralelos, no contradicciones.

Debemos destacar que esta concepcion tiene su origen en una preocu-
pacion ajena a lo estético, la preocupacion por la naturaleza del sentimiento
moral. El platonismo de Cambridge propone probar —como alternativa al
pensamiento de Hobbes y contra la tesis del egoismo humano— que el in-
terés no es el inico movil de las acciones humanas y que el hombre realiza
acciones desinteresadas. Sin embargo, existe un prehobbesiano, lord Herbert
of Cherbury, denominado el Padre del Deismo, quien ya en 1624 en De
Veritate plantea su doctrina de «instintos naturales» y «nociones comunes»,
segun la cual, el criterio de verdad es el «comutn acuerdo», y este tiene como
garantia facultades subjetivas comunes que establecen conexiones armonicas
entre ellas y sus objetos. Las facultades internas de los instintos naturales son
otorgadas, segun €l, por la divina providencia; en ese sentido afirmaba:

Los instintos naturales son expresiones de aquellas facultades que se hallan
en todo hombre normal, a través de las cuales las nociones comunes llegan a
la conformidad interna de las cosas, tales como las causas, los significados y
propositos de las cosas, lo bueno, lo malo, lo bello, lo placentero, etcétera,
especialmente esas nociones que tienden a la preservacién del individuo,
de las especies, de las clases y del universo se pondran en conformidad,
independientemente del pensamiento discursivo (en Kivy, 2003), p. 4).

Lo que destaca Herbert con respecto a los instintos naturales es su in-
mediatez y anticipacion a la razén. En el caso de la belleza, la percepcion
instintiva capta inmediatamente la proporcion, la gracia o la armonia.



Entre los filésofos de Cambridge, Henry More es particularmente sig-
nificativo con respecto a la teoria de Shaftesbury, ya que es basicamente un
esteticista moral; siguiendo la tradicion platénica no reconoce diferencia en-
tre el bien y lo bello. Asi cualquier referencia al sentido moral también es
aplicable, para Shaftesbury, a la belleza. More considera que «hay algo que
es simple y absolutamente bueno, lo cual es perseguido en todas las accio-
nes humanas». Esta simple cualidad de lo bueno es reconocida por la razén
pero es «disfrutada» por el sentido moral. Asi aunque el descubrimiento de
la bondad es fundamentalmente racional, el placer que deviene de su con-
templacion surge de una facultad moral: el senzido de virtud es un sentido
especifico que nada tiene que ver con la voluntad o el intelecto. Como sos-
tiene Kivy, «<aunque More no haya hecho la distincion crucial entre percibir
la verdad (conocimiento) y sentir lo bueno (sentimiento) que Kant atribuye a
Hutcheson y a su escuela, ha dado, sin embargo, un gran paso en esa direc-
cién, postulando una facultad moral sensorial. El est4 a medio camino, y mas,
hacia el sentido moral de Hutcheson» (200 3, p- 6). Shaftesbury no desarrolla
una teoria sistematica y ¢l no nos explica en qué consistiria esta «reflexion».
A diferencia de Locke, no estd dispuesto a renunciar a las ideas innatas y no
advierte la separacion que propone Locke entre las /deas en la mente y las
cualidades del objeto. Locke introduce una separacion entre las ideas y el po-
der de los objetos de producir esas ideas y distingue las ideas de las cualidades
primarias que tienen un «verdadero parecido» con sus causas de las ideas de
las cualidades secundarias que «no tienen un parecido real».

Como sostiene Townsend, Locke piensa en términos de la mecanica de
Newton y la teoria corpuscular de Boyle, por lo cual su empirismo es atomi-
cista. Shaftesbury sugiere un empirismo més simple y holistico:

Mente, cardcter, y el yo, se forman a partir de la experiencia; no son ideas
de otra cosa, sino la suma de nuestra existencia. Esto puede ser solo un
fracaso por parte de Shaftesbury de percibir los problemas que aborda
Locke. Sin embargo, uno se puede imaginar a Shaftesbury diciendo con
‘Wittgenstein: «El mundo y la vida son uno. Soy mi mundo. (El microcos-
mos.)». (Townsend, 1987, p. 289).

Para Shaftesbury, la mente no es como «un papel en blanco» y a ella se
accede, de modo privilegiado, mediante la experiencia estético-reflexiva: el
buen gusto. En la teoria estética del siglo xv111, la influencia directa de Locke
también se encuentra reflejada en el pensamiento de Francis Hutcheson; por-
que si Shaftesbury le proporciona la base para concebir un sentido de la be-
lleza debido a la capacidad connatural al hombre, involuntaria e inmediata de
percibirlo, es Locke quien le proporciona la idea de un sentido interno.



La forma, los movimientos, los colores, y las proporciones de estos ultimos
[objetos comunes de los sentidos] presentadas a nuestros ojos, resultan ne-
cesariamente bellos o deformes, segin la diferente medida, organizacién
y disposicién de sus distintas partes. [La mente] siente lo suave y tosco, lo
agradable y desagradable en las afecciones, y considera una equivocada y
otra justa, una armoénica y otra disonante; real y verdaderamente, tanto en
la musica como en las formas externas o en la representacion de las cosas
sensibles. Tampoco se puede negar la admiracion y el éxtasis, la aversién y
el desprecio, en lo que refiere a cualquiera de estas materias. Asi que negar
el sentido comun y natural de lo sublime y bello en las cosas le parecera
simplemente una afectacion a cualquiera que considere debidamente este
asunto. (Shaftesbury, 2001, vol. 11, p. 16)

Hutcheson se separa claramente de su maestro Shaftesbury, en la medida
que inicia el camino de la concepcion psicologicista de la belleza, que releva
la antigua especulacion metafisica y sienta las bases de toda la estética futura.
Una estética basada en el reconocimiento de la autonomia del concepto de la
belleza, plenamente distinguible del sentimiento del 4ienz y fundando en un
sentimiento peculiar que se confunde con el placer —también especifico—
que producen en el sujeto los objetos que denominamos bellos.

Dos cosas son claras a partir de aqui: la belleza —y con ello el arte— no
ofrece ningun tipo de conocimiento; se trata de un sentimiento y por tanto es
absolutamente subjetiva. Por otro lado, se trata de un sentimiento especifico y
con ello completamente auténomo respecto de otra cualquier experiencia.

La estética empirista recurre, por tanto, a la caracterizacién del sen-
timiento especifico de la belleza como una satisfaccion sui géneris que se
vincula directamente con la nocion de desinzerés estérico—asunto al que haré
referencia mas extensamente en el siguiente capitulo—, una categoria a la
que la reflexion sobre el arte ha recurrido frecuentemente desde el siglo xviir
para explicar la especificidad de la belleza general y del arte.

Dos cosas quedan como postulados indiscutibles: en primer lugar, que la
experiencia estética es un sentimiento y como tal no aporta nada al conoci-
miento y, en segundo lugar, que ese sentimiento es peculiar y auténomo.

Hoy la corriente llamada experiencialista ha vuelto sobre el asunto y
socava fuertemente estos supuestos basicos del dualismo sustancialista que
han tenido tanta incidencia en la teoria del arte hasta hoy. No es este el lugar
para desarrollar esta teoria, pero vale la pena senalar que autores como Mark
Johnson y George Lakoft han desarrollado una teoria en base a la hipotesis
de la corporeizacion (embodiment) de los significados, en abierta oposicién al
pensamiento cartesiano, que no admite que los conceptos matematicos, por
ejemplo, provengan de la experiencia sensible. Basados en la fenomenologia,
el pragmatismo (Dewey) y la neurociencia, estos autores consideran la per-
cepcion como un elemento fundamental en la concepcion de las operaciones



de la razén que nos permite tener una comprensiéon del mundo como un todo
ordenado y con significado. Contra la idea de que la experiencia estética es
un sentimiento, y por tanto ajena a las operaciones cognoscitivas, propia del
siglo xvi1, senalan que la experiencia estética y su culminacion en el arte
constituyen la base empirica de todo conocimiento, superando la tesis dico-
témica dominante:

Las emociones y los sentimientos que las acompanan estan en el centro
de nuestro dar significados |meaning-making|. Tanto la dimensién no lin-
gliistica como la dimension lingtiistica de las obras de arte evocan patrones
emocionales significativos que son significativos incluso cuando no pode-
mos explicar su significado con palabras (Johnson, 2018, p. 217).

La fuente de inspiracion del pensamiento de los experiencialistas es cla-
ramente John Dewey, quien en su obra de 1939 consideraba que la diferen-
cia entre lo estético y lo conceptual solamente estaba en el énfasis puesto en
la interaccion del hombre con el medio:

La nocién extravagante de que un artista no piensa y que un investigador
cientifico no hace otra cosa resulta de convertir una diferencia de zempo y
énfasis en una diferencia de calidad. El pensador tiene su momento esté-
tico, cuando sus ideas dejan de ser meras ideas y se hacen el significado
corpéreo de los objetos. El artista tiene sus problemas y piensa al trabajar.
Pero su pensamiento estd mds inmediatamente incorporado en el objeto

(Dewey,1949, p.16).

Volviendo al escenario de la primera Modernidad, la postura dominante
representada muy especialmente por Francis Hutcheson se propone delimitar
la naturaleza de la respuesta a la belleza, como respuesta especifica, subjetiva y
autonoma, y del pensamiento de Shaftesbury, adopta dos tesis fundamentales:

1. La clara separacion entre la respuesta ético-estética y el interés

privado.

2. La concepcion del cardcter inmediato, involuntario e innato del re-

conocimiento del bien y de la belleza.

Hay que senalar que algunos criticos cuestionan el que Shaftesbury califi-
que la respuesta a lo bello como simplemente «inmediata» en todos los casos,
aunque considere innata la capacidad de experimentar la belleza. Hutcheson
se refiere al sentido de la belleza desde una concepcién diferente; el sentido
de lo bueno y lo bello, es decir, moral y estético, crea las ideas mentales
correspondientes, de la misma manera que ocurre con los sentidos externos
de la vista, el gusto, el olfato o el tacto; se trata de las ideas de sensacién
de Locke, y tienen el mismo tipo de incorregibilidad inmediata que tienen
otras ideas de sensacién. Como senalamos antes, esto no es suficiente para



Shaftesbury ya que la reflexion es parte del gusto, y el sentido solo no es fia-
ble, veremos que Hutcheson reduce la «reflexién» a la que refiere Shaftesbury,
sencillamente, a un retardo temporal:

Las ocasiones propias de la percepcién mediante los sentidos externos
ocurren para nosotros tan pronto como llegamos al mundo, y quizé por eso
consideramos con facilidad tales sentidos naturales, pero no consideramos
asi generalmente los objetos de los sentidos superiores de la belleza y la
virtud. Transcurre probablemente algin tiempo antes de que los nifios re-
flexionen, o al menos nos hagan saber que reflexionan, sobre la proporcién
y la semejanza (Hutcheson, 2004, p. 10).

Como lo ha observado algun critico, hay una cierta ironia en el hecho de
que John Locke, probablemente el mas desdenoso de los fildsofos, inspirara
este nuevo movimiento estético. En realidad, hay una doble ironia aqui, pues
aunque Locke inspir6 la nueva estética britdnica, su verdadero fundador fue el
tercer conde de Shaftesbury: neoplaténico, un filésofo reaccionario y abierta-
mente critico del empirismo de Locke —a pesar de ser discipulo y amigo de
Locke—. Asi que nos enfrentamos, a mediados del siglo xv111, con un peculiar
y muy interesante estado de cosas: una nueva estética, inspirada en un filésofo
«antiestético» y fundada por un conservador mucho mas interesado en la reac-
tivacion de una vieja doctrina que en la promulgacién de una nueva.

Hutcheson considera el sentido interno como una forma de percepcion
acompanada de placer; asi como el placer moral se desprende de las buenas
acciones, el placer estético se desprende de los objetos bellos y en ambos
casos la percepcion es una idea en la mente y el placer es igualmente una
sensacion interna del experimentador. No hay que perder de vista que, tal
como senala Townsend:

El oponente de Shaftesbury es Hobbes, y a quien hay que contrarrestar es
al individuo aislado. O mejor, es la consecuencia de ser un individuo, por-
que Shaftesbury es suficientemente seguidor de Locke y suficientemente
lejano del verdadero platonismo para pensar en los individuos como lo
principal. Shaftesbury quiere mostrar que la experiencia es publica y que
algunos sentidos no estdn restringidos al «interés individual» de Hobbes. La
moral y lo bello son, a su vez, la evidencia empirica, que Shaftesbury puede
invocar contra Hobbes y su referencia a estos sentidos en los hombres so-
lamente implica que ser un hombre no es ser una vida bruta en estado de la
naturaleza |...] Lo que nos muestra es una forma diferente de confiar en la
experiencia... Senala que toda la evidencia empirica apunta a que el cardc-
ter es formado por el gusto estético y moral (y el estético tiene la prioridad
porque estd libre de intereses). El gusto estético se forma inmediatamente,
sin la intervencién de cdlculo e interés (1987, p. 293).



Como senalé antes, la teoria de Francis Hutcheson se desprende de la
metafisica de Shaftesbury para adoptar un nuevo punto de vista, marcada-
mente psicolégico; «no hay parte de la filosofia mas importante —afirma en
el prefacio de su Znguiry— que un conocimiento exacto de la naturaleza
humana y de sus diversas capacidades y disposiciones» (Hutcheson, 2004,
p. 7). Desde el lenguaje epistemoldgico heredado del Ensayo sobre el enten-
dimiento humano de Locke, su teoria estética resulta de la union del empi-
rismo y el platonismo ingleses. De Shaftesbury hereda la consideracion de
los temas estéticos como claves para comprender la respuesta moral en su
cardcter de respuesta «desinteresada»; Locke le brindé el método de investi-
gacion y desde esta conjuncion afirma:

Esta consideracién lleva al autor de estas paginas a investigar en los diversos
placeres que la naturaleza humana es capaz de recibir. Generalmente no en-
contraremos en nuestros escritos filoséficos modernos, en este punto, nada
que vaya mas alla de una escueta divisién de los placeres en sensibles y racio-
nales, y algunos argumentos gastados y vulgares para probar que los tltimos
son mds valiosos que los primeros. Nuestros placeres sensibles son sobrevo-
lados y se explican solo mediante algunos ejemplos de gustos, olores, sonidos
o similares, que los hombres de cierta reflexién generalmente consideran sa-
tisfacciones muy insignificantes. Nuestros placeres racionales han tenido, en
gran medida, un tratamiento del mismo tipo (Hutcheson, 2004, p. 7).

Es indudable que es al Ensayo sobre el entendimiento humano de Locke
a lo que se refiere Hutcheson cuando habla de los «escritos filoséficos mo-
dernos», porque aunque Locke habla del «placer» o el «malestar» que siguen
a la mayor parte de nuestras ideas, tanto de sensacion como de reflexién, no
desarrolla un tratamiento sistemdtico sobre el asunto.

El rechazo a los compromisos metafisicos —en particular aquellos que
tengan que ver con la aceptacion de ideas innatas— del empirismo britani-
co es lo que imprime a la estética moderna el giro decisivo. De este modo
los tedricos del arte estaran interesados en determinar el origen de nuestra
idea de belleza, no su esencia ni la idea innata, sino la capacidad innata de la
naturaleza humana de experimentar un peculiar y especifico sentimiento de
placer que identificamos con la expresion belleza. Es desde esta perspectiva
que Hutcheson intentara responder a las siguientes preguntas:

1. ¢Qué significa que la belleza se define como un sentimiento placen-

tero especifico?

2. ¢Es la belleza la experiencia de un placer en si mismo; es la causa

que produce ese placer?

3. Sies su causa, ;qué tipo de idea es?

Hutcheson distingue entre placeres sensibles y racionales, y coloca en-
tre estos ultimos el placer estético; por otro lado, la respuesta a la belleza



pareceria presentarse como una respuesta analoga a la de la percepcion sen-
sible en general. Si es dificil responder a la pregunta de si la experiencia
estética se puede caracterizar como un tipo de percepcion sensible o se trata
de un placer que acompana a esta ultima, més dificil ain es aceptar los cuatro
rasgos que segun Hutcheson caracterizan la respuesta a la belleza como 47~
mediata, involuntaria, innata e independiente del conocimiento. ;Las percep-
ciones racionales son, acaso, mas voluntarias que las sensibles? La evidencia
de una deduccion no parece responder a nuestra voluntad, y lo mismo podria
decirse, en ese sentido, de la «inmediatez».

Es muy significativo que, al comienzo de una era que coloca al sujeto en
el centro de la experiencia estética, se apele al placer como una categoria que
no se reduce meramente a una afeccioén subjetiva, sino que se transforma en
un modo de reconocer la belleza —y otros valores estéticos— en la natura-
leza y en las obras de arte. El placer, en cuanto estético, se convierte, de ese
modo, en una categoria que permanecerd a lo largo de la historia en diferen-
tes teorias estéticas y bajo distintas denominaciones hasta el presente, como
se mostrara en el capitulo 11 del presente trabajo.

Autonomiay pureza en las vanguardias del siglo xx

La perspectiva de la esteticidad pura ha sido defendida por una parte signi-
ficativa de la vanguardia modernista; la idea de que la obra de arte vale por
si misma, como objeto especificamente artistico, y no por las funciones que
desempena ni por el contexto social y cultural en el que se encuentra, es una
idea que se hereda de las teorias del gusto del siglo xviir para las cuales, a
partir de la identificacion de arte y belleza que impone el modelo neoclasico,
lo que vale para la belleza vale también para el arte en general. Con la cons-
titucion de la estética como disciplina, en ese mismo periodo, se declara la
emancipacion de lo estético, al concebir la actividad artistica y las obras de
arte con independencia de los fines heteronomos con los que se las habia con-
fundido hasta ese momento y se comienza a considerar el arte desde el nuevo
paradigma que lo identifica con la pura contemplacion de lo bello.

Veremos aqui algunas de las manifestaciones vanguardistas que de un
modo muy significativo —aun habiendo dejado muy atras el paradigma
de mimesis-belleza propio de la concepcion neoclasica del setecientos—
defienden el paradigma autonomista a lo largo del siglo xx. Un siglo que
durante su primera mitad careci6 de reflexion filoséfica propiamente dicha,
pero en su lugar se propagaron ideas sobre el arte que actuaron como doc-
trinas de gran impacto. Es lo que Juan FI6 denomina «conceptos practicos»
de arte y que consisten en «el conjunto de actitudes, valoraciones, enun-
ciados y usos que, por una parte, los productores, y, por otra, los consu-
midores, usuarios o receptores (pertenecientes a distintos grupos sociales)



hacen de cada uno de los diversos tipos y niveles de entidades que ahora
llamamos objetos u obras de arte» (F16, 2002, p- 113). El concepto arte
se construye no solamente con las teorias que se ocupan de conceptuali-
zar el arte intentando unificar la diversidad y multiplicidad de elementos,
sino también a partir del modo de experimentar el arte y de trasmitir esa
experiencia. Una construccion de este tipo es la que se lleva a cabo con el
arte de vanguardia que termina por imponer la idea de que al arte hay que
«entenderlo», y esclarecer al publico en materia de arte ha sido en mayor
medida el cometido de muchos manifiestos. De ese modo nos encontramos
con que por primera vez el publico expresa, al asistir a las exposiciones de
los artistas de vanguardia, «<no comprender el arte». Una respuesta inédita
en la historia, seguramente porque el arte, hasta entonces, habia servido a
funciones muy familiares y cotidianas, y todo el mundo lo comprendia aun-
que bajo la forma de aquello que sirve para recordar, regocijarse, conocer o
acercarse a Dios sin pensar en arre especificamente. El cambio de paradig-
ma y el abandono del arte representativo naturalista que interesaba a todo
el mundo por aquello que mencionaba o referia y quiza a unos pocos por
los elementos que llamariamos formales y especificos del lenguaje artistico
del que se trate determiné el alejamiento del gran publico y la creciente
elitizacion que caracteriza al arte del siglo xx. El que el receptor del arte
necesite de una ¢niciacion es un fendmeno que recién aparece cuando el arte
abandona la funcionalidad. La apreciacion del arte en su estado de pureza
requiere de una explicacién que acompane la obra porque ya no alcanza con
mirar y reconocer. A partir de la emancipacion del arte de fines heteréno-
mos, hay que ensesiar a ver y entrenar al receptor para que pueda apreciar
adecuadamente, segtin el punto de vista de la segunda Modernidad.

El del siglo xx realiza una teoria de lo estético desde un enfoque mas
especificamente perceptivo del arte y encuentra su valor en las caracteristi-
cas formales —predominantemente linea y color— que lo componen inde-
pendientemente de cualquier significado o funcion que pudiera derivarse de
referentes externos. El origen filoséfico de este punto de vista esta presente
ya en Aristoteles cuando en el capitulo 4 de la Poetica afirma que la satisfac-
cién de la poesia proviene de la imitacién, pero si no se conoce el modelo,
el origen del disfrute estd en la «armonia, el color o la ejecucion». Seria ana-
crénico adjudicar a Aristoteles la distincion de forma y contenido que le era
completamente ajena, pero sin duda estaba apuntando a algo que podriamos
denominar la especificidad de lo artistico. Sin embargo, el principal referente
de la autonomia del arte ha sido sin duda Kant al aplicar al arte lo que en la
Critica del juicio el filésofo sostenia del juicio de lo bello. Debido a que los
juicios «puros» de belleza excluyen el encanto y la emocién, lo bello es tal
no por virtud de ornamento o color («belleza adherente»), sino por lineas y
formas que componen y constituyen su forma («belleza libre o pura»): sin que
signifiquen ni representen nada ellos mismos.



En el siglo x1x, el tratamiento que da a la estructura musical el critico
austriaco Eduard Hanslick en De lo bello en la miisica (1854) es frecuen-
temente citado como el trabajo precursor del formalismo. Algunas décadas
después, el pintor francés Maurice Denis (1870-1943), en Definition du
neo-traditionnisme (1890), escribié que un «cuadro, antes de ser un caba-
llo de guerra, una mujer desnuda, o alguna anécdota, es esencialmente una
superficie plana cubierta con colores montados en un cierto orden». Esta es
una expresiéon emblematica de la concepcién formal de la pintura propia de
la segunda Modernidad. Desde la teoria de Eduard Hanslick en la musica
en el siglo x1x hasta las tesis puristas de la pintura de Clement Greenberg
en la década de los sesenta promoviendo al expresionismo abstracto como la
expresion més depurada de la pintura, la defensa de la autonomia del arte es
el comin denominador y la base que sustenta los diferentes formalismos en
todas las artes. Es claro que aquello que coloque el contenido o el zeima de
la obra de arte en un lugar prioritario tiene que conceder un espacio para lo
que no es propiamente azzistico y proviene de otros sectores de la vida social
o privada de los hombres y de las sociedades en las que esta inserto.

Hanslick sostiene que lo especifico del lenguaje musical no tiene como
objetivo el deleite o el agrado —lo que Kant denominaba «placenteros juegos
de sociedad»— ni esta en sus propiedades terapéuticas; si esto estd presen-
te en la musica, son fendmenos completamente secundarios. Tampoco es el
objetivo de la musica el expresar o causar sentimientos; aunque no estd en
contra de la emotividad de la musica, si lo estd de emociones inespecificas
sostenidas por la propuesta romdntica. A la pregunta sobre la naturaleza de
lo bello en el arte musical, respondia: «Es algo especificamente musical |[...]
independiente y no necesita de un contenido aportado desde afuera, radica
Unicamente en los sonidos y su combinacion artistica [...] relaciones ingenio-
sas, armonia y contraposicién» (Hanslick, 1947, p. 55).

Para Hanslick la belleza de la musica es completamente autosuficiente, au-
ténoma y autotélica; no debe ser concebida como un medio para la representa-
cién de sentimientos ni contenido alguno extramusical. Algunas veces compara
la belleza musical con el arabesco y otras con el caleidoscopio, elementos en los
cuales la forma no parece ser facilmente separable de un contenido; la musica
en su pureza aparece asi como contenido y forma fundidos en una unidad in-
separable. Esta peculiaridad de la musica no la presenta la literatura ni las artes
plasticas ya que ellas estdn mds comprometidas con el cardcter referencial y
representativo de palabras e imagenes y es mas facil distinguir en sus obras lo
que denominamos, esquematicamente, forma y contenido.

El compositor musical, para Hanslick, puede estar atravesando por es-
tados psicologicos determinados, o por circunstancias, pero estos aspectos
son puramente historicos y su interés, meramente biografico; asi prefigura
el argumento de la falacia intencional —ampliamente usado en la estética
del siglo xx— que plantea el error de creer que podemos determinar cuales



fueron las causas y condiciones de la creacion de una obra y que incluso si
pudiéramos, serian irrelevantes para el significado y el valor de la misma. La
musica constituye el modelo de autonomia en las artes por excelencia, porque
a diferencia de otros lenguajes carece de referencialidad.

Por otro lado, aunque Hanslick reconoce que los estilos musicales se de-
sarrollan historicamente, considera que la belleza musical es ahistérica en dos
sentidos: primero, porque no se refiere ni depende de eventos, asuntos o con-
diciones personales, historicos o politicos; en segundo lugar, porque afirma
que la belleza de la musica puede existir en cualquier estilo musical. Ella esta
en el trabajo mismo de la composicién, es un objeto —por asi decir— ideal;
«la obra compuesta —dice Hanslick—, independientemente de si se realiza
o no, es la obra completa. El objeto central en musica es la composicion,
independiente de la interpretacion, alli se encuentra la creacion en sentido
estricto» (1947, p. 48).

Konrad Fiedler traspone los criterios de Hanslick a la pintura dando
lugar a la teoria de la visualidad pura® Desde esta perspectiva, las obras de
arte son consideradas realizaciones que encierran en su estructura formal la
clave para su interpretacion. Las obras de arte —en las artes visuales— son
realizadas por el ojo y para €|, y en esa medida, no requieren ser referidas a los
objetos representados en ellas para apreciarlas en su valor especifico. En su
defensa de la autonomia e independencia del ambito de lo artistico afirma que
«tan solo cuando nos liberemos de la prevencion de que el arte debe servir al
cumplimiento de tareas prestadas de otros ambitos vitales seremos capaces
de seguir su vida interna» (Fiedler, 1991, p. 262).

Fiedler subraya asi una distincién que considera esencial y que conside-
raremos en el capitulo siguiente, la distincién entre belleza natural y belleza
artistica, porque para €l la belleza que puede apreciarse en la naturaleza co-
rresponde al agrado y se asocia con el gusto estético. Lo bello natural no esta
sometido a reglas como en el caso del arte, que por otra parte estan regidas
no por lo afectivo, sino por la razon. Apreciar el arte requiere un aprendizaje:

... si falta la distincién clara y rigurosa entre contenido esencial de las obras
de arte y sus aspectos y relaciones secundarias, facilmente se forjard una
ilusion sobre la esencia de la comprensién artistica y se hablara de esta in-
cluso alli donde el contenido esencial del arte todavia no se haya convertido
en objeto de consideracién (1991, p. 50).

De esta manera, para Fiedler, el contenido de la obra no es nada mas
que su forma. La visibilidad perfecta, la presencia de la espacialidad como
problema son elementos centrales en las obras de arte visual aun cuando sean

9  Lateoria de la visualidad pura sienta las bases sobre las que se apoya la nueva metodolo-
gia que seguiran los historiadores del arte de comienzos del siglo xx —tales como Alois
Riegl, Wilhelm Worringer y Heinrich Wolfflin—, centrada en el examen estilistico.



representativas o figurativas; de alli que su teoria haya sido considerada la
primera poética del arte abstracto.

La defensa de la pureza en la teoria y critica literaria aparece bajo la
concepcion de «poesia pura» que tempranamente defiende el abate Brémond
en La poésie pure de 192 5, donde afirmaba:

Ante todo y sobre todo hay lo inefable, estrechamente unido por lo demas
a esto y aquello. Todo poema debe su cardcter propiamente poético a la
presencia, a la irradiacién, a la accion transformadora y unificadora de una
realidad misteriosa que denominamos poesia pura (1926, p. 32).

Pureza significa, en ese caso, independencia de inteligencia, imaginacion
y sentimiento y subraya el cardcter no seméntico de la poesia ya que tal como
¢l afirmaba «no es el sentido lo que hace el mérito de un verso».

Del mismo modo, Roman Jacobson considera al lenguaje mero material,
solo relaciones, y la funcion poética vinculada al mensaje, pero no al conte-
nido. En la segunda década del siglo xx la bisqueda de la especificidad en
la teoria literaria tuvo un impulso importante con el formalismo ruso, que
defiende la autonomia de la ciencia literaria; el lugar de lo propiamente lite-
rario estaria en la obra misma, en su propia materia, lo que Jacobson llamaba
«la literalidad», y no en la psique del lector o del autor. Ni las imagenes ni
las emociones, sino las palabras, constituyen la poesia, que es un arte ver-
bal. Contra la imagineria como explicacion del lenguaje poético protestan
Victor Shklovski y Jacobson, marcando una neta separacion entre la imagen
prosaica y la poética que mds que traducir a algo familiar lo extrafio (ley de
economia mental de Spencer), vuelve extrano lo familiar, colocandose en la
situacién de quien observa el objeto por primera vez y sin prejuicios, solo
contemplandolo estéticamente. Para Jacobson

... el rasgo distintivo de la poesia es que una palabra se percibe como palabra
y no simplemente como representante del objeto denotado, 0 como un esta-
llido de emocidn, en que las palabras y su composicion, su significado, su for-
ma exterior e interior adquieren peso y valor por si mismas (1973, p. 113).

La idea del cuadro-objeto, potencialmente revolucionaria, del pintor na-
bis Maurice Denis, mencionada mds arriba, se concreta, en cierto modo, con
la obra de los posimpresionistas y_fzuves. Pintura no imitativa ni representati-
va, sino valorada solamente por sus propiedades intrinsecas como pintura. Es
desde esta perspectiva que en uno de sus textos de 1888-1902, Paul Gauguin
afirmaba que «el musico es un privilegiado. Sonidos, armonias. Nada mas. El
esta en un mundo especial. La pintura también deberia estar aparte; hermana
de la musica vive de las formas y de los colores» (1990, p. 138).



Esta analogia con la musica —precisamente la menos mimética de las
artes y por lo tanto la mas desvinculada de funcion alguna o elemento externo
a ella misma— es frecuente en aquellos que han querido abandonar la suje-
cién de la pintura a la representacion fiel o a la copia y aparece explicita en el
siguiente pasaje, también de Gauguin:

Hay una impresién que resulta de un cierto arreglo de colores, luces, som-
bras. Es lo que se llamaria la musica del cuadro. Incluso antes de saber qué
es lo que el cuadro representa, usted entra a una catedral y se encuentra a
una distancia demasiado grande del cuadro para saber lo que representa y
frecuentemente es presa de ese acuerdo magico. Esta es la verdadera supe-
rioridad de la pintura sobre otro arte, pues esta emocion se dirige a la parte
mds intima del alma.

iDios mio! jQué dificil es la pintura cuando se quiere expresar el pensamiento
con los medios pictdricos y no literarios! Decididamente el cuadro que quiero
hacer esta lejos de estar hecho, el deseo es més grande que mi poder, mi de-
bilidad es inmensa (jinmensa y debilidad, hum!). Durmamos (199o, p. 274).

Al poner el acento en la libertad del pintor para combinar formas y co-
lores a su antojo, aparece la figura del compositor musical que combina los
elementos sonoros sin atarse a ningun modelo al que imitar y por tanto crea
con completa autonomia formas que no refieren a nada externo:

¢Qué quiere decir eso de copiar la naturaleza? {Seguir a los maestros! ;Pero
entonces por qué seguirlos? ;Son maestros porque no han seguido a nadie!
Beauguereau le hablé de mujeres que sudan arcoiris, niega las sombras
azules; es posible negar sus sombras marrones, pero su obra en cambio no
suda nada; es ¢l el que sud6 para hacerla, el que sudé para copiar servil-
mente el aspecto de las cosas, el que sudé para obtener un resultado al que
la fotografia es bien superior, y cuando suda hiede, hiede la mediocridad
y la impotencia. Por otra parte, que haya o no haya sombras azules poco
importa: si manana un pintor quisiera ver las sombras rosadas o violetas no
habria que pedirle cuentas con tal que la obra fuese armoénica y diera que

pensar (1990, p. 303).

Aunque Gauguin no abandona el lenguaje figurativo en sus pinturas, los
temas, objetos y personajes que alli aparecen parecen quedar relegados —en
su modo de ver teérico— a un segundo plano frente a la composicion de
formas, colores y lineas. El siguiente pasaje expresa claramente lo que podria
definirse como la tesis formalista de Gauguin:



iSon absolutamente voluntarios! Son necesarios y todo en mi obra esta cal-
culado, meditado largamente. ;Si usted quiere es musica! Obtengo median-
te arreglos de lineas y de colores, con el pretexto de un tema cualquiera
tomado de la vida o de la naturaleza, sinfonias, armonias que no represen-
tan nada de absolutamente real en el sentido vulgar de la palabra, que no
expresan directamente ninguna idea, pero que deben hacer pensar como la
musica hace pensar, sin el recurso de ideas o de imdgenes, simplemente por
afinidades misteriosas que existen entre nuestros cerebros y tales arreglos
de colores y de lineas (1990, p. 310).

La primera teoria clara y explicitamente formalista en las artes visuales
es la que Roger Fry expone en Vision y diseiio en 1920, donde caracteriza al
artista como alguien capaz de «ver» el mundo de un modo especial, libre de las
formas practicas y cotidianas. La visién del artista —totalmente diferente de
la vision instrumental y funcional de los objetos cotidianos— implica la cap-
tacion estética del objeto artistico y surge de la contemplacion desinteresada
del objeto carente de todo significado para la vida practica; todo aparece a los
ojos del arte como absolutamente nuevo. Existen, segin Fry, diferentes modos
de «ver» que pautan la distincién entre lo «curioso», el «adorno» y la «obra de
arte». Sobre los diversos objetos que llaman nuestra atencion, sostiene:

Estos articulos, y sean naturales o artificiales, son llamados «curiosidades»
por quienes los venden, y el nombre es bastante afortunado para denotar el
interés que despiertan [...] tales objetos suscitan un interés secundario, prove-
niente del tipo de medio social para el cual fueron hechos |...| La visién con
que consideramos tales objetos es completamente distinta de la visién prac-
tica de nuestra vida instintiva. En la visién practica perdemos todo interés
apenas leemos el rétulo del objeto; la visién se extingue en el instante en que
ha cumplido su funcién biolégica. Pero la vision nacida de la curiosidad con-
templa el objeto desinteresadamente; en este caso y por definicion, el objeto
no encierra ningun significado para la vida real; es una especie de juguete,
un objeto de fantasia [...] Pero la depravaciéon humana va aiin mds lejos en su
torcida aplicacion del don de la vista. Podemos contemplar los objetos, no
ya porque sean raros o curiosos, sino por la armonia de sus formas y colores.
Para despertar una visién de este tipo, el objeto debe ser algo mas que una
mera «curiosidad», debe ser una obra de arte. Sospecho que un objeto de esta
naturaleza debe ser ejecutado por alguien que no sintié el impulso de agradar
a los demds, sino el de expresar un sentimiento propio (1920, p. 32).

Fry considera no solamente que el origen temporal de la visién artistica
esta en la mirada desinteresada del objeto, sino que también es lo que consti-
tuye su esencia:



Esta es desde el primer momento mas intensa y mas independiente de
las pasiones de la vida instintiva que cualquiera de los dos tipos de visién
examinados hasta ahora. Los que cultivan esta visién se dedican exclusiva-
mente a captar la relacion que guardan entre si las formas y colores en su
conjuncién arménica dentro del objeto [...] Mientras reparamos en todo
esto experimentamos, creo yo, un sentimiento de finalidad; sentimos que
todas estas concordancias sensorialmente logicas son resultado de un senti-
miento particular, o bien, a falta de una palabra mejor, de lo que llamamos
una idea (1920, p. 33).

Para otro clésico formalista, Clive Bell, existe un sentimiento placentero
y especifico al que denomina emocion estética y es el que corresponde a la
respuesta al arte:

Esta emocién se denomina emocion estética y si pudiéramos descubrir al-
guna cualidad comin y peculiar de todos los objetos que la provocan,
tendremos solucionado lo que considero el problema central de la estética.
Habremos descubierto la cualidad esencial del arte (1914, p. 7).

Bell sostiene que «el punto de partida de todos los sistemas de estética tie-
ne que ser la experiencia personal de una emocién peculiar. A los objetos que
provocan esta emocion los llamamos obras de arte> (1914, p. 6). Al igual que
los filésofos del siglo xv111 se pregunta, en su influyente obra Arze, de 1914,
cudl es la causa de ese placer estético que aquellos denominaron placer de lo
bello, y responde que es lo que denomina «forma significante», que es lo que
se encuentra en todos los objetos artisticos:

Debe haber una cualidad sin la cual una obra de arte no podria existir; que
poseyéndola aun en el menor grado ninguna obra de arte careceria de valor.
¢Cuadl es esa cualidad? ;Qué cualidad es compartida por todos los objetos
que provocan nuestra emocion estética? ;Qué cualidad es comun a Santa
Sofia y a los vitrales de Chartres, la escultura mexicana, una vasija persa,
los tapices chinos, los frescos de Giotto en Padua y las obras maestras de
Poussin, Piero della Francesca y Cézanne,? Solamente parece posible una
respuesta: la forma significante. En cada una de ellas las lineas y los colores
combinados de una manera particular, ciertas formas y relaciones de for-
mas, excitan nuestras emociones estéticas. A esas relaciones y combinacio-
nes de lineas y colores, a esas formas estéticamente conmovedoras las llamo
Jorma significante. Y la forma significante es la unica cualidad comun a
todas las obras de arte visual (1914, p- 8).

Por lo tanto, en esta versién del formalismo, las propiedades represen-
tacionales de las imdgenes quedan excluidas del conjunto de propiedades



formales relevantes; para Bell «el elemento representativo en una obra de arte
puede o no ser perjudicial; pero siempre es irrelevante» (1914, p. 27).

Este es uno de los aspectos del formalismo que ha sido acertadamente
criticado por Richard Wollheim (1980, 2001), quien defiende la tesis de la
«duplicidad» (zwqﬁ)/dness) de la imagen representativa; él plantea que cuando
estamos observando una imagen representativa, no es posible conocer sus
propiedades formales sin ser conscientes, también, de sus propiedades como
representacion. Es decir, que para Wollheim no hay modo de separar las pro-
piedades formales de una imagen de sus propiedades no formales.™

La forma significante de los formalistas esta prefigurada en lo que
Hutcheson denominé unidad en la variedad, como la cualidad desencade-
nante del sentimiento placentero al que denominamos belleza que trataremos
especialmente en el capitulo proximo. Pero a diferencia de Hutcheson, que
se referia a la belleza en general y como veremos en el ultimo capitulo de este
trabajo tuvo que modificar su teoria de la belleza para adaptarla al arte, Fry y
Bell sostienen como rasgos fundamentales y definitorios de las obras de arte
los elementos de cardcter formal. Se trata de ciertos rasgos que permanecen
como formas invariantes a lo largo de la historia, significativos incluso en
diferentes sociedades y culturas. Lo que estd atado a los diferentes contextos
seria aquello que denominamos el «contenido» de las obras; esta dependencia
de lo circunstancial despierta la sospecha inmediata de impureza —algo in-
aceptable para la teoria dominante del arte del siglo xx, para la que el valor
del arte es presentado como universal y transhistorico—.

Es decir que las propiedades no observables de las obras quedan com-
pletamente fuera de su consideracion —tanto la intencién del artista como su
contexto social—. {Para| aquellos que poseen un sentido de la importancia
de la forma ;qué importa si las formas fueron creadas en Paris anteayer o en
Babilonia hace cincuenta siglos? (Bell, 1914, p. 34)

La pureza formal fue la consigna dominante en los manifiestos y poé-
ticas de la segunda Modernidad. El manifiesto cubista de 1913 del poeta
Guillaume Apollinaire, Les Peintres Cubistes, es uno de los varios textos en
los que han expresado —tanto pintores como criticos— su admiracién por
las revolucionarias propuestas del cubismo en la pintura. La novedad del
cubismo es exaltada por Apollinaire junto con la analogia de su arte con la
musica, que como vimos senalaba ya Gauguin:

Asi nos estamos moviendo hacia un arte enteramente nuevo, que serd con
respecto a la pintura, tal como esta ha sido considerada hasta ahora, lo que
la musica es a la literatura. Serd pintura pura, como la musica es literatura
pura. El aficionado a la musica experimenta al escuchar un concierto un

10 La tesis del cardcter «doble» de la imagen como representacion y como objeto represen-
tado es defendida y ampliamente argumentada por Juan Fl6 (2010) en su libro Zmagen,
icono, ilusion; volveremos sobre este asunto al final del capitulo 1v del presente trabajo.



placer de orden distinto al proporcionado por los sonidos naturales, como
el murmullo de un arroyo, el estrépito de un torrente, el silbido del viento
en el bosque o las armonias del habla humana, un orden basado en la razén
y no en la estética. De igual manera los nuevos pintores ofrecerdn a sus
admiradores sensaciones artisticas al concentrarse de modo exclusivo en
el problema de crear armonia con luces dispares (Apollinaire en Antliff y
Leighten, 2008, p. 480).

La imagen de la «musicalidad» de la pintura es usada en mayor medida
por los criticos que por los artistas; el tratar de probar la independencia del
arte de los modelos del mundo real parece ser mas dificil para los artistas «cuya
experiencia visual y productiva —como sostiene Juan Flo— mantiene lazos
muy dificiles de romper con el especticulo natural» (1971, p. 22).

Mientras que Picasso mantuvo siempre una funcion referencial en su pintu-
ra e incluso afirmé que no existe propiamente el arte abstracto y que la obra siem-
pre estd impregnada de realidad, el critico estadounidense Arthur Eddy, uno de
los primeros comentadores del cubismo, interpreta literalmente una afirmacion
de Picasso y afirma del artista que su aspiracion era llegar con su obra a la musica
absoluta’* aunque choque con las propias declaraciones de Picasso.

Al igual que Fiedler, Apollinaire subraya la distincion entre la belleza
natural y la belleza artistica para distinguir claramente una de la otra y pro-
clamar la independencia del arte del estado afectivo de satisfacciéon comin y
corriente con el que se le pudiera confundir, desvirtuando, en su opinion, la
verdadera naturaleza del arte:

La escuela moderna de pintura me parece la mds audaz que haya existido
nunca. Se plantea la cuestion de lo bello en si. Quiere representarse lo
bello liberado de la delectacién que el hombre causa al hombre, y desde
el comienzo de los tiempos histéricos ningun artista europeo habia osado
esto. Los nuevos artistas tienen necesidad de una belleza ideal que no sea
ya solamente la expresion orgullosa de la especie, sino la expresién del uni-
verso, en la medida en la que este se ha humanizado en la luz (Apollinaire
en Antliff y Leighten, 2008, p. 480).

Se expresa aqui la separacion radical entre la belleza y lo meramente pla-
centero proveniente de las capacidades naturales y espontdneas del hombre,
confundible con los instintos. Es la misma distincion que en el siglo xvi11 hacia
Addison al denominar placeres de la imaginacion a las formas de gratificacion
de lo bello que no deben confundirse con cualquier otro placer sensorial. Esta
misma idea seguird Hutcheson primero, y luego Hume y Kant, quienes tam-
bién distinguen el placer que denominaron racional del meramente sensual.

11 Golding, 1959, cap.1.



Volveremos sobre esto en el capitulo 11 del presente trabajo, donde haremos
referencia a los pioneros articulos de Addison.

La perspectiva dominante de la critica del cubismo es que la superacion
de lo instintivo animal es lo que caracteriza la nueva pintura que se coloca en
un estadio superior de la evolucién. Una visién de evolucion como progreso
que expresan también los textos sobre el cubismo de dos criticos y pintores
cubistas, Albert Gleizes y Jean Metzinger, quienes afirman:

Edouard Manet senala un grado més elevado. Pero de todas formas su rea-
lismo cede ante el idealismo de Ingres y su Ofympia parece pesada al lado
de la Odalisca. Agradezcamosle que haya transgredido las reglas caducas de
la composicién y disminuido el valor de la anécdota hasta el punto de pin-
tar «no importa qué». En esto, nosotros, para quienes la belleza de una obra
reside expresamente en ella y no en lo que no es mas que su pretexto, reco-
nocemos un precursor. Contra la opinién de muchos, calificamos a Manet
de realista menos por el hecho de que representé episodios cotidianos que
porque supo dotar de radiante realidad a muchas virtualidades incluidas en
los objetos mds vulgares (en Chipp, 1995, p. 419).

Para ellos, el valor de la obra de arte deberd buscarse en ella misma, es
autosuficiente en este sentido y el tema o la anécdota no constituyen més que
la excusa para manifestar lo esencial de su valor como arte. Es decir, su au-
tonomia en la valoracion consiste en permanecer ajena a toda funcionalidad,
incluso la de la satisfaccion superficial de lo decorativo, tal como sostienen
en el siguiente pasaje:

Bajo pena de condenar toda la pintura moderna, debemos considerar le-
gitimo al cubismo que la continda y, por lo tanto, ver en él la unica con-
cepcién posible en la actualidad del arte pictdrico. Dicho de otro modo,
en el presente el cubismo es la pintura misma [...| muchos estiman que las
preocupaciones decorativas deben gobernar el espiritu de los pintores nue-
vos. Sin duda ignoran los signos flagrantes que hacen de la obra decorativa
lo contrario del cuadro [...] El cuadro lleva en si mismo su razén de ser. Es
posible, impunemente, llevarlo de una iglesia a un salén, de un museo a una
habitacién. Esencialmente independiente, necesariamente total, no tiene
por qué satisfacer inmediatamente al espiritu, sino por el contrario, debe
arrastrarlo poco a poco hacia las profundidades ficticias en las que vela la
luz ordenadora (en Chipp, 19935, p. 421).

La especificidad del goce estético en el arte, ajeno a cualquier otra forma
de satisfaccion, también permanece fuera de los limites del conocimiento;
las obras de arte, los cuadros no ilustran ni ensenan en lo que constituye
su naturaleza especifica: «Recordemos que visitamos una exposicion para



contemplar pintura y gozarla, no para desplegar nuestros conocimientos geo-
grificos, anatémicos, etcétera» (Gleizes y Metzinger en Chipp, 1995, p- 423).

Amédée Ozenfant y Charles-Edouard Jeaneret (Le Corbusier), a su vez,
en su libro Sobre la pintura moderna, de 192 5, insistieron en afirmar que el
error basico de los escritos sobre el arte y la belleza consistia en utilizar como
criterio de lo bello la idea de placer —una reaccion final completamente
personal y variable—. «El Partenon —afirmaban— no es placentero para
nadie, el gran arte no es arte de complacencia; hacer del placer el fundamen-
to del arte es descender a la cocina» El manifiesto suprematista de Kasimir
Malevich, de 1915, también defendié la pureza del lenguaje pictérico desde
lo que denomino la «inobjetividad del arte» en los siguientes términos:

El suprematismo es el redescubrimiento del arte puro, el cual, a lo largo del
tiempo habia quedado oscurecido por una acumulacién de «cosas». Pienso
que para los criticos y para el publico la pintura de Rafael, de Rubens,
de Rembrandt, etcétera, ha llegado a ser simplemente un conglomerado de
cosas innumeras, lo que oculta su verdadero valor, el sentimiento que la
produjo. El virtuosismo de la representacion objetiva es lo unico que ad-
miran [...] Hoy el publico sigue convencido de que el arte estd condenado
a desaparecer si abandona la imitacién de la «tiernamente amada realidad»,
y asi ve con desdnimo que el odiado elemento del sentimiento puro —la
abstraccién— avanza cada vez mas. El arte ya no se preocupa de servir ni
al Estado ni a la religion, ni busca tampoco ilustrar la historia de las cos-
tumbres; ya no quiere tener nada que ver con el objeto como tal, y sabe
que puede existir en si y para si, sin las «cosas» (en Chipp, 1993, p. 367).

Hay que subrayar que el enigmatico Cuadrado negro sobre_fondo blanco,
del ano 1913, intentaba expresar —desde lo que bien podria denominarse un
conceptualismo avant la lettre— precisamente la inobjetividad del arte. En su
caracter ostensiblemente no representativo, el Cuadrado negro no esta vacio
de sentido, sino cargado del sentido nuevo del arte que es su autosuficiencia
como obra y su emancipacion respecto de los posibles contenidos a los que
pueda estar asociado.

En los manifiestos neoplasticistas de 1919, presentados en la revista De
Stis/ de Mondrian y Van Doesburg, se distingue netamente el arte de la rea-
lidad objetiva. En el «Prefacio I» se proclama un nuevo sentido estético mo-
derno, una nueva plastica cuyo verdadero significado no comprende el gran
publico y el artista de vanguardia debera aclarar, como senalamos mas arriba.
Alli se afirma respecto a la publicacion de la revista:

La redaccion se esforzard por alcanzar el antedicho objetivo, dando la pa-
labra al artista verdaderamente moderno, que podra contribuir a la reforma
del sentido estético y al conocimiento de las artes plasticas. Alli donde



la nueva estética plastica aiin no haya llegado al gran publico, es misién
del especialista despertar la conciencia estética de ese publico. El artista
verdaderamente moderno, es decir, consciente, tiene una doble tarea. En
primer lugar, debe crear la obra de arte puramente pldstica; en segundo
lugar, debe encaminar al publico a la comprensién de una estética del arte
pldstico puro (en De Micheli, 19835, p. 413).

Esta mision pedagégica de los escritos de los productores del arte, sin
intermediarios, es uno de los rasgos caracteristicos del arte moderno, acom-
panado permanentemente de poéticas que proclaman las doctrinas que los
guian e intentan acercar al espectador que se asombra de una novedad a la
que no accede. En el «Prefacio 11» de la misma revista se afirma:

Lo que en la nueva plastica se expresa de modo netamente determinado, o
sea, las proporciones en equilibrio entre lo particular y lo general, se revela
més o menos, también en la vida del hombre moderno y constituye la causa
primordial de la reconstruccién social a la que asistimos. Asi como el hom-
bre ha madurado para oponerse a la dominacién del individuo y al arbitrio,
del mismo modo el artista ha madurado para oponerse a la dominacién de
lo individual en las artes pldsticas, es decir, a la forma y al color natural, a
las emociones (en De Micheli, 1985, p. 414).

La dominacion al individualismo y al capricho de lo arbitrario da paso
a una estética de orden universal y transhistérica. Los valores estéticos son
auténomos y universales, no estdn sometidos a funcion alguna ni dependen de
condicionantes de ninguna clase.

En los comienzos de la segunda mitad del siglo xx —trasladado el centro
del arte de Paris a Nueva York— la teoria tardiamente formalista de Clement
Greenberg fue el principal sostén tedrico del expresionismo abstracto desa-
rrollado en Estados Unidos. Su ensayo Modernist Painting, de 1960, esta
dominado por la enérgica defensa de la autonomia y especificidad de lo pic-
térico, que reconoce como una conquista de las vanguardias. Greenberg in-
terpreta la historia de la pintura y su desarrollo como la busqueda de si misma
que acaba «autorreconociéndose» luego de un proceso de autocritica que
va desde la pintura impresionista hasta el expresionismo abstracto de sus
contemporaneos. Consideraba a los impresionistas iniciadores de un proceso
progresivo hacia la depuracion de la pintura, cuyo momento culminante se
halla en la pintura abstracta de los Estados Unidos:

El arte realista naturalista ha disimulado el medio, usando el arte ocultando
el arte. El modernismo us6 el arte llamando la atencion sobre el arte. Las
limitaciones que constituyen el medio de la pintura, la superficie plana, la
forma del soporte, las propiedades del pigmento, fueron tratados por los



viejos maestros como factores negativos que serian reconocidos solo impli-
citamente o indirectamente. Bajo el modernismo esa limitacién llega a ser
vista como un factor positivo y el reconocimiento, abierto. Manet se con-
vierte en el primer pintor modernista en virtud de la franqueza con la cual

declaraba las superficies planas en las cuales pintaba (1993, pp. 86-87).

Esta postura, tan influyente como generadora de los mas peligrosos mal-
entendidos a la hora de interpretar la pintura y el arte, es el resultado del largo
proceso que tiende —cada vez con mayor conviccion— hacia la concepcion
autonomista del arte. Se trata de un proceso que se desarroll6 al desvincular
cada vez mas el arte de sus tradicionales y ancestrales anclajes en nombre de
la pureza de sus lenguajes o del impacto de la novedad y que ha logrado im-
ponerse desde el predominio de las posturas ingenuamente formalistas o bajo
la forma de la proclamacion de la novedad como un valor en si mismo. De ese
modo se asiste, rapidamente, a un fenémeno que tedricos e historiadores han
descrito como un periodo de agotamiento de la capacidad de invencion de
nuevos lenguajes de los movimientos y artistas visuales que en la primera mitad
del siglo xx fue explosiva. La situacion actual del arte tiene, pues, su origen en
las teorias que han defendido la autosuficiencia y pureza del arte.

Si la justificacion de la pintura estuviera en su pureza, entonces habria
que aceptar que la pintura tiene efectivamente una historia de evolucion
hacia su esencia que es la mas impoluta abstraccion, tal como lo formulé
Greenberg e identifico con el expresionismo abstracto de los Estados Unidos
en las décadas de los cuarenta y cincuenta.

En su articulo de 2007, Diarmuid Costello senald, acertadamente, que
«la identificacion de la especificidad del medio con el valor estético en el cen-
tro de la estética modernista de Clement Greenberg ha sobredeterminado las
concepciones posteriores del mundo artistico de lo estético, tanto positivas
como negativas, de forma que han atrofiado el debate» (2007, p. 217). Para
Costello, las tesis de Greenberg, a pesar de haber tomado a Kant como mo-
delo, se deben més a las teorias del empirismo britanico que al propio Kant,
al considerar la sensacién como respuesta inmediata no mediada por proce-
s0s cognitivos, «como si la impresion sensorial que produce una obra de arte
fuera un correlato de las propiedades materiales intrinsecas de sus medios»
(2007, p. 222). Esta postura es muy préxima no solo a la postura empiris-
ta, como senala Costello, sino incluso a la de Locke, quien ha inspirado a
Hutcheson en su formulacion de la existencia de un senzido de lo bello, desde la
concepcion de Locke de la especificidad de los sentidos, que desarrollaremos
en los préximos capitulos.

Efectivamente, las teorias autonomistas —puristas o formalistas— no
pueden pretender agotar la explicacion del fenémeno del arte, porque el
arte tiene desarrollos y mecanismos de invencion que deben ser vistos como
resultado de multiples factores y exigencias, muchos de ellos externos al



arte mismo. En gran medida, la crisis del arte contempordneo proviene de
la concepcién autonomista caracteristica de las mas influyentes teorias del
arte de la vanguardia y heredada —en ultima instancia— de las concepcio-
nes del siglo xviI1, que desconocid la enorme importancia que tiene para
el arte todo lo que le es heteronomo, que es precisamente de donde pro-
viene su complejidad, interés y buena parte de su capacidad de seduccion.
La dependencia de la demanda social que determina la producciéon de las
imdgenes ha sido ampliamente comentada y documentada por Gombrich
en su libro Los wusos del arte. La interaccion entre la invencion artistica y la
presion social ha sido un factor crucial para el desarrollo de las artes visua-
les, ensombrecido, segun el autor, por la concepcion del arze por el arte. En
palabras de Gombrich:

En ocasiones me he visto tentado de comparar esta interaccion de fuerzas
con la influencia del entorno sobre las diversas formas de vida. Los bidlo-
gos emplean el concepto de nicho ecoldgico para describir el entorno que
favorece a una determinada especie de planta o animal. Lo caracteristico
de estas situaciones es, una vez mas, la constante interaccion de los factores
que intervienen. Los bosques tropicales de Brasil solo podrian haber evo-
lucionado en un clima tropical, pero se sabe que a su vez influyen sobre el
clima (1999, p. 10).

La postura purista que sostiene la tesis del arze por el arte ignoré que la
pintura moderna es el resultado de otra cosa que la busqueda de su especifico
pictérico; el rol insoslayable de aquello externo a lo artistico, pero que perma-
nentemente ha desafiado con su exigencia e impulsado la creatividad artistica
se hace evidente hoy frente al colapso de las artes visuales. Ese abordaje del
fenomeno artistico deja completamente de lado los determinantes histéricos
que han condicionado en forma permanente y determinante las diversas ma-
nifestaciones del arte. Como si el arte, a lo largo de su desarrollo histérico,
hubiese mantenido una esencia inmodificable y autorreferente.



CAPITULO I

Placer, gusto y desinterés
en el nuevo orden del siglo xviil
y en la teoria estética contemporanea

Al no aceptar que se explique la belleza como una cualidad objetiva, externa
al sujeto, el empirismo britdnico se encuentra frente al problema de como di-
rimir en las discusiones referentes a la belleza o valor del arte; porque ninguno
de los hombres ilustrados del siglo xv111 esta dispuesto a ceder al relativismo
en asuntos de gusto y renunciar a la apreciacién adecuada de la belleza del
arte propia del gentleman. De ese modo, una de las estrategias que encuentra
la teoria del arte y la belleza es la identificacién de su valor con un sentimien-
to placentero; pero no de cualquier clase, no un simple placer sensorial, sino
un peculiar y especifico placer que es el que brindan los objetos bellos en
general y las obras de arte bello, en particular. No puede analizarse la estética
moderna —y la teoria estética en general— sin una detenida reflexion sobre
la categoria de placer que se generd en el setecientos, y su repercusion en la
teoria del arte posterior.

Por otro lado, el surgimiento de la idea de una experiencia estética
auténoma estuvo asociada, desde el siglo xvIi1, con una actitud o postu-
ra apropiada del receptor que denominaron desinzeres; es decir, una actitud
que considera al objeto artistico con independencia de sus funciones y aso-
ciaciones referenciales de cualquier indole. LLa nocion de desinzerés —bajo
el paradigma de la contemplacion estética entendida como captacion de la
belleza— coloca al espectador en el centro de la cuestion; la postura del
contemplador de la belleza y del arte pasa a tener un rol fundamental y esta
ligada fuertemente a ese placer sui géneris que ha sido invocado como prueba
del cardcter auténomo de la experiencia estética.

Durante el transcurso del denominado siglo del gusto, se elaboraron nu-
merosas teorias que, desde Hutcheson a Kant, con mayor o menor sistema-
ticidad, procuraron dar una explicacién convincente sobre la cuestion de la
belleza y el arte que abandona la atencion puesta hasta entonces en los pro-
blemas que atanen a la produccion del objeto, para centrarse en la aprecia-
cién, en el sentimiento y en las competencias necesarias para el dictamen del
juicio estético asi como del establecimiento de los criterios que garanticen su
legitimidad. De ese modo se produce el traslado del centro del asunto de la
obra al juicio del experto u «<hombre de gusto»; esta nueva situacion hard del



placery el desinterés categorias centrales para la reflexion estética, razén por
la cual se tratardn especialmente en este capitulo las tres nociones —guszo,
placer y desinterés— como nociones interdependientes y profundamente in-
fluyentes en la estética y teoria del arte de los siglos posteriores.

Es importante destacar un aspecto sobre el cual la critica no ha reparado
suficientemente, al que me referiré especialmente en este capitulo, y es que
este nuevo paradigma no es solamente el resultado del desarrollo interno de la
teoria sobre la belleza y el arte, sino que tiene lugar en medio de significativas
transformaciones sociales que sin duda deben contar como parte importante
de la explicacion causal determinante del nuevo modelo de teoria estética.
Las novedades giran en torno a la desaparicion creciente de la relacion de
mecenazgo y la sustitucién de la relacion directa entre el artista y quien en-
carga la obra por la de mercancia y mercado del arte,lo cual esta acompanado
de la creacién de un ambito de publico méds amplio, diverso y, en su mayoria,
alejado de los asuntos referentes al arte. Es en este contexto donde el experto
o el hombre de gusto constituira una figura inédita en la historia, que sustitu-
ye al antiguo comendatario y busca incidir sobre el gusto general; una figura
que hoy recibiria el nombre de critico de arte.

El placer como categoria estética

El placer se constituye en el siglo xv111 en una categoria estética particularmen-
te adecuada a una estética empirista en la medida en que encierra dos rasgos
de fundamental relevancia para la nueva perspectiva estética del setecientos:
subjetivismo y autonomia. La nocién de placer apunta al fenémeno de la be-
lleza como un sentimiento gratificante en lugar de una cualidad objetiva; un
placer especifico que se distingue de cualquier otra forma de satisfaccion tal
como el agrado o el deleite en general, y es precisamente alli donde reside la
autosuficiencia de la experiencia estética, en la medida en que su valor se capta
solamente en la contemplacion del objeto, sin considerar ni su funcién ni su
parecido a otra cosa ni su significado. La nocién de placer fue central en los
influyentes trabajos de Joseph Addison de 1712, publicados en la revista 7%e
Spectator con el sugerente titulo Sobre los placeres de la imaginacion. Sus es-
critos constituyen un inequivoco sintoma de la nueva perspectiva subjetivista:
la belleza es un modo peculiar de senzi7 y no una caracteristica o conjunto de
caracteristicas presentes en los objetos contemplados. En esa medida, el juicio
estético, al estar atravesado por el elemento afectivo —placer o displacer—,
deja de tener un cardcter exclusivamente objetivo-descriptivo para confundirse
con una apreciacion subjetivo-descriptiva y valorativa al mismo tiempo. Decir
«eso es bello» o «esa es una buena obra de arte» no solamente describe un cier-
to estado de cosas externas al sujeto, sino que al expresar un estado emocio-
nal-afectivo positivo o negativo frente al objeto examinado, lo estd valorando



en términos de satisfaccion o rechazo y en esa medida el objeto se vuelve va-
lioso en tanto causa de dicha satisfaccion o carente de valor estético si causa
rechazo o indiferencia. Esto es importante porque la ambigtiedad de la nocién
de belleza ha sido objeto de numerosos malentendidos y dificultades para la
teoria, como analizaremos en el capitulo 111 del presente trabajo.

Addison comienza su articulo sobre el gusto publicado en el nimero
409 de 7he Spectator definiendo gusto como «la facultad del alma que dis-
cierne las bellezas de un autor con placer y las imperfecciones con displacer»
(1891, vol. 11, p. 603), y en el nimero 411 de la misma publicacién destaca
que el sentido de la vista es el mas fino de todos los sentidos porque provee a
la mente de la mayor variedad de ideas:

Es este sentido el que amuebla la imaginacién con sus ideas, de manera que
por los placeres de la imaginacién o de fantasia (que voy a utilizar de forma
amplia) quiero decir aqui tal como surge de los objetos visibles, ya sea cuan-
do los tenemos en realidad en nuestra vista, como cuando evocamos sus ideas
en nuestra mente mediante pinturas, estatuas, descripciones o cualquier oca-
sién similar. No podemos, de hecho, tener una sola imagen en la fantasia que
no haya hecho su primera entrada a través de la vista; pero tenemos el poder
de retener, alterar y combinar esas imdgenes, que una vez hemos recibido, en
todas las variedades de pintura y visién que son mas agradables a la imagina-
cién; por esta facultad un hombre en un calabozo es capaz de entretenerse
con escenas y paisajes mas bellos que cualquiera que se pueda encontrar en
toda la extensién de la naturaleza (1891, vol. 11, p. 608).

A contrapelo del modo en que la tradicién del pensamiento filoséfico
dominante habia considerado a la imaginacién —vista, en tanto apariencia,
un obstaculo para el conocimiento de la verdadera esencia de las cosas—,
Addison le otorga un valor indudablemente positivo como proceso que, lejos
de representar una facultad débil de efectos negativos, tiene el potencial para
superar a la naturaleza; la ausencia de objetos reales deja lugar a la experien-
cia estética que se encuentra mas alla de lo que la naturaleza ofrece. Este es
el inicio de una nueva adscripcion para el sentimiento de lo bello, ligado mas
a la mente que a lo puramente sensorial y denominado de ese modo senti-
miento mental en lugar de corporal. El mundo de lo visible solo constituye el
punto de partida que da lugar a la visibilidad mental; en un proceso que va
desde la retencion, la alteracién de los datos y la combinacién visual al resul-
tado final que produce placer.

El término ¢maginacion aparece en el escenario de la cultura antigua
como phantasia, que significa «aparicion», «muestra», en referencia a algo que
se hace presente ante nosotros como representacion y también bajo la forma
de la evocacion de imdgenes internas. PlatOn se refiere a la phantasia en didlo-
gos como Repuiblica, Teeteto y Sofista, como complemento de las nociones de



aisthesis (impresiOn sensible, sensibilidad) y ddxa (opinidn). Distinguiendo ya
entre la recepcion pasiva de un sentimiento y la representacién activa como
imagen interna o representaciéon mental. Phantasia es asi, la capacidad de
representaciéon humana sensible que se puede ubicar en un lugar intermedio
entre las impresiones sensibles y el entendimiento. Para AristOteles, a su vez,
la imaginacién es una capacidad de la psyché de ver con nuestra mente lo que
antes han captado los sentidos como percepciones. Addison considera a la
imaginacion como una forma de ver no identificable, exclusivamente, con la
mera recepcion pasiva de los 6rganos sensoriales correspondientes:

Por lo tanto, deseo recordarle [al lector| que por placeres de la imaginacion
me refiero solo a aquellos placeres que surgen originalmente de la vista,
y que divido estos placeres en dos clases [...] los placeres primarios de la
imaginacion, que proceden enteramente de los objetos tal como aparecen
ante nuestros 0jos, y en el siguiente lugar |...] esos placeres secundarios de
la imaginacién que se derivan de las ideas de los objetos visibles, cuando
los objetos no estdn realmente ante el ojo, pero son evocados por nuestra
memoria, o formados en visiones agradables de lo que es ausente o ficticio
(1891, vol. 11, p. 608).

Para que la imaginacion produzca, es imprescindible que intervenga la
percepcion; Addison distingue entre dos formas de placer vinculadas a lo
percibido y los considera placeres primarios y secundarios segin surgen de
cualidades visuales de objetos presentes o en su ausencia. El acto de la per-
cepcion visual es ya placentero:

Los placeres de la imaginacién, tomados en toda la extension, no son tan
groseros como los de los sentidos, ni tan refinados como los de la com-
prensién. Los tltimos son, de hecho, preferibles, ya que se fundan en algin
nuevo conocimiento o mejoramiento de la mente del hombre; sin embargo,
hay que reconocer que los de la imaginacién son tan grandes y tan trans-
portadores como los otros. Un hermoso panorama deleita el alma, tanto
como una demostracién, y una descripcién de Homero ha encantado a més
lectores que un capitulo de Aristételes. Ademas, los placeres de la imagina-
cién tienen la ventaja, por encima de los del entendimiento, de que son més
evidentes y mas faciles de adquirir. No bien se abren los ojos y entra en la
escena. Los colores se pintan en la imaginacion, con muy poca atencién del
pensamiento o de la aplicacién de la mente en el espectador.

Quedamos impactados, no sabemos cémo, con la simetria de cualquier cosa
que vemos, e inmediatamente asentimos a la belleza de un objeto, sin inves-
tigar sobre las causas particulares y lo que la ocasiona (1891, vol. 11, p. 609).



El segundo tipo de placer, segiin Addison, es el que ocurre en ausencia
del objeto percibido; no se trata de un pélido reflejo del primero, sino, por
el contrario, de una experiencia mucho mas placentera y, fundamentalmen-
te, una experiencia que no se parece a ninguna otra, ni a la inmediata de los
sentidos ni a la mediata del pensamiento; es un placer especial y de su espe-
cificidad da cuenta Ginicamente la diferencia en el modo de sentir.

Hay que senalar otro aspecto de las ideas de Addison no menos impor-
tante; ademads de atribuirle un sentimiento peculiar de placer a la percepcion
de ciertos objetos, a su evocacion y eventual modificacién y combinacion en
la mente a través de la imaginacion, él reconoce el placer especial que oca-
siona la imitacion. Ya los antiguos reconocieron en la mémesis una fuente de
placer cuyo disfrute se experimenta, como senalaba Aristételes, tanto en la
realizacion de la copia como en su percepcion. Addison descubre el principio
de este tipo de placer, al que denomina secundario, en un viejo placer reco-
nocido ya por Aristételes en los primeros capitulos de la Poetica,** el placer
en el descubrimiento de la semejanza:

En todos estos casos, este placer secundario de la imaginacién es producto
de la accién de la mente, que compara las ideas que surgen de los objetos
originales con las ideas que recibimos de la estatua, imagen, descripciones
o sonidos que los representan. Es imposible para nosotros dar cuenta de
por qué esta operacién de la mente es atendida con tanto placer, como el
que se ha experimentado antes en la misma ocasion; pero nos encontra-
mos con una gran variedad de entretenimientos derivados de este nico
principio: porque esto es lo que no solo nos hace gustar de la estatuaria, la
pintura y la descripcion, sino que nos hace disfrutar de todas las acciones
y artes de la mimica. Esto es lo que hace agradables los varios tipos de
ingenio, que consiste, como lo he mostrado anteriormente, en la afinidad
de ideas: y podemos anadir que es también esto que provoca la poca satis-
faccion que a veces encontramos en los diferentes tipos de falta de ingenio
[...]| Probablemente, la causa final de la anexién de placer a esta operacion

12 Son numerosos los pasajes en que Aristételes se refiere al placer en la imitacion y el arte.
En la Poérica afirma que: «Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos
causas. El imitar, en efecto, es connatural al hombre desde la ninez, y se diferencia de los
demds animales en que es muy inclinado a la imitacién y por la imitacién adquiere sus
primeros conocimientos, y también el que todos disfruten con las obras de imitacién. Y
es prueba de esto lo que sucede en la practica; pues hay seres cuyo aspecto real nos mo-
lesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor fidelidad posible, por ejemplo,
figuras de los animales mds repugnantes y de cadaveres. Y también es causa de esto que
aprender agrada muchisimo» (Poéfica, 1448b) En el mismo sentido leemos en la Rerdrica:
«..y puesto que aprender y admirar es agradable, también es forzoso que sean agradables
cosas tales como lo imitativo, como la pintura, la estatuaria, la poesia y todo lo que estd
bien imitado aunque no sea agradable el objeto imitado en si, porque no estd el goce en
eso, sino que hay un razonamiento “esto es aquello”, de modo que resulta que se aprende
algo» (Retdrica, 1371by).



de la mente sea acelerar y animarnos en nuestra busqueda de la verdad, ya
que el distinguir una cosa de otra, y el discernir correctamente entre nues-
tras ideas, depende enteramente del compararlas en conjunto, y observar
la congruencia o discrepancia que aparece entre las diversas obras de la
naturaleza (Addison, 1891, p. 621).

Es interesante notar que el placer en la semejanza se experimenta tanto
en el producto logrado como en la naturaleza, es decir, en objetos no produ-
cidos con la intencién de imitar.

Nos hemos referido a la satisfaccion en la belleza en general y luego a la
satisfaccion o placer que genera la imitacion, pero todavia queda un tercer
elemento que incluye Addison dentro de los placeres de la imaginacion: la
satisfaccion que produce la novedad; él suma a las categorias de sublime y
bello la de lo «poco comun» o «<novedoso», y en esa direccion, senala:

Voy a considerar en primer lugar los placeres de la imaginacién, que surgen
de la visién de lo real y la inspeccion de los objetos externos: y aquellos que
proceden de la vista de lo que es grande, poco comin o bello. Todo lo que
es nuevo o poco comun produce un placer en la imaginacién, porque se
llena el alma con una sorpresa agradable, satisface su curiosidad y le da una
idea de lo que antes no se poseia. De hecho, estamos a menudo tan familia-
rizados con un conjunto de objetos, y cansados con tantas demostraciones
repetidas de las mismas cosas, que todo lo que es nuevo o poco comin
contribuye un poco a variar la vida humana, y desviar nuestras mentes,
por un tiempo, con la extraneza de su apariencia, nos sirve como un tipo
de experiencia refrescante y nos saca del tedio a que somos propensos en
nuestros entretenimientos habituales y ordinarios. Esto es lo que confiere
encantos a un monstruo y hace que incluso las imperfecciones de la na-
turaleza nos complazcan. Esto es lo que recomienda la variedad, cuando
la mente pide a cada instante algo nuevo y la atencion no permite estar
demasiado tiempo y perderse en cualquier objeto en particular. Es esto, asi
mismo, lo que mejora lo que es grande y hermoso, y hace que se otorgue a
la mente un doble entretenimiento. Arboledas, campos y prados tienen en
cualquier estacién del ano un aspecto agradable, pero nunca tanto como en
el comienzo de la primavera, cuando todo es nuevo y fresco [...] sin embar-
go, no mucho después se vuelve, por la costumbre, mas familiar a la vista
(1891, vol. 2, pp. 610-611).

Aqui aparece lo novedoso, lo extraordinario, lo inesperable como aque-
llo que «confiere encantos a un monstruo» y multiplica la atraccién; algo
que Hutcheson también considerara en su formula wniformidad en la varie-
dad. Lo uniforme, medido y proporcionado es parte de la belleza indudable-
mente, pero esto corre el riesgo de aburrir luego de un periodo al tornarse



tediosamente previsible, es necesario entonces que haga irrupcion la varie-
dad, como aquello inesperado, sorpresivo y por tanto novedoso.

En diversos autores del siglo xviir encontramos el reconocimiento de
algo asi como una causa final o teleologia de la experiencia en lo bello, que
se encuentra comprometida con diferentes funciones, como la cognoscitiva
o de esparcimiento, como vimos en Addison; otras veces, se encuentra fun-
dada en postulados metafisicos vinculados con el placer del encuentro con
el Creador mediante la apreciacion de su obra —también es una de las tesis
de Addison, quien responde a la pregunta sobre lo que podriamos llamar
la «causa eficiente» de este placer en lo bello—. Hutcheson, siguiendo a
este ultimo, se preguntard tanto por la causa del sentimiento como por la
facultad que capta la belleza y genera el placer que le corresponde, a la cual
denomina sentido interno. «LLas percepciones placenteras —afirma — nacen
de los objetos regulares, armonicos y uniformes como también de la gran-
deza y la novedad. Podemos llamarlos, a partir del Sr. Addison, los placeres
de la imaginacién, o podemos denominar a la capacidad de recibirlos sentido
interno» (en Kivy, 2003, p. 34)."3

Hutcheson niega que la belleza sea una idea innata, pero considera que
existe una capacidad innata en la naturaleza humana que le permite captar
la belleza; es una capacidad interna de la mente que le permite conocer sus
estados y operaciones, y es acompanada con «placer» o «dolor». La capacidad
de ser complacidos por ideas o formas que observamos es denominada por
Hutcheson senzido interno, una peculiar disposicion de la naturaleza humana
para captar la belleza de la regularidad, el orden y la armonia. Desde el prefacio
de su obra, dedica todo el esfuerzo en mostrar gue hay algiin sentido de la belle-
za natural a los hombres, tan natural como sus percepciones externas:

Las ocasiones propias de la percepcién mediante los sentidos externos
ocurren para nosotros tan pronto como llegamos al mundo, y quizd por
eso consideramos con facilidad tales sentidos naturales, pero no conside-
ramos asi generalmente los objetos de los sentidos superiores de la belleza
y la virtud. Transcurre probablemente algin tiempo antes que los nifos
reflexionen, o al menos nos hagan saber que reflexionan, sobre la propor-
cién y la semejanza, sobre los sentimientos, caracteres y temperamentos,
o lleguemos a conocer las acciones externas que son evidencias de tales
reflexiones (Hutcheson, 2004, p. 10).

La experiencia estética es concebida como sentimiento, pero el placer
que le corresponde y define no es un sentimiento corporal, sino racional, a
partir de la operacion del sentido interno. Segin Hutcheson, existe otro tipo

13 Kivy lo toma de «Essay on the Nature and Conduct of the Passions and Affections»,
1728, pp. 4-6.



de objetos, que nos complacen o disgustan, necesariamente, tal como lo ha-
cen los objetos materiales cuando operan sobre nuestros 6rganos sensoriales,
aquellos que denomina especificamente estéticos:

Asi nos encontraremos complacidos con una_forma regular , una obra de
arquitectura, o pintura, una composicién de notas, un teorema...y somos
conscientes de que esos placeres provienen de la contemplacion de la idea
que estd entonces presente en nuestras mentes, con todas sus circunstan-
cias aunque alguna de esas ideas no posea lo que llamamos percepcién
sensible en ellas y en las cuales el placer provenga de alguna wniformidad,
orden, arreglo, imitacion, y no de las ideas simples de color o sonido o modos
de extension, separadamente considerados (Hutcheson, 2004, p. 8).

La diferencia entre sentido externo y sentido interno, para Hutcheson,
no es que uno recibe placer del mundo externo y el otro del mundo interno
del sujeto, sino que el primero recibe placer de ideas simples —tales como el
color o el frio— y el segundo, de ideas complejas:

Asi todo el mundo reconoce que se delira mds en una bella cara o en una
pintura exacta que en la visién de cualquier color aislado, aunque sea tan
fuerte y vivo como sea posible [...| Del mismo modo, el placer de una bella
composicién es incomparablemente mayor en musica que el de una tnica
nota por dulce, redonda o compleja que sea (Hutcheson, 2004, p. 22).

Hutcheson considera que existen personas que obtienen placer sola-
mente de ideas simples y otras que lo obtienen de ideas simples pero ademas
son capaces de obtener placer de ideas complejas, tales como composicio-
nes musicales, pinturas o teoremas; esto es suficiente prueba, segun él, para
aceptar la existencia de un sentido interno que no todos tienen suficiente-
mente desarrollado:

Considere aqui cada uno qué diferente podemos suponer que es la percep-
cién con la que un poeta es extasiado con la visién de alguno de estos obje-
tos de belleza natural que nos embelesan incluso solo con su descripcién de
la concepcion fria y sin vida que suponemos que es la de un insipido critico
o la de un virtuoso sin lo que llamamos buen gusto. Esta tltima clase de
hombres puede tener una mayor perfeccién en el conocimiento derivado
de la sensacion externa; pueden decir todas las diferencias especificas de
los drboles, hierbas, minerales o metales [...| lo que a menudo es ignorado
por el poeta, y, sin embargo, el poeta tendrd una percepcion del todo mu-
chisimo mads placentera, y no solo el poeta, sino cualquier hombre de buen
gusto (Hutcheson, 2004, p. 24).



Es a esa capacidad superior de percepcion a lo que Hutcheson denomina
sentido interno, un sentido que al igual que el resto de los sentidos responde
involuntariamente sin que medie, para experimentar placer, ningin tipo de
conocimiento. Hutcheson parece identificar aqui al sentido interno con una
facultad sensible y no cognitiva, sin embargo —como veremos en el proximo
capitulo—, no es del todo claro que lo haya concebido asi, ya que existe una
gran ambigiiedad en la expresion «el placer de la belleza», que puede querer
decir que placer y belleza se identifican tanto como que el primero es conse-
cuencia de la segunda.

Por otro lado, existen otros pasajes en los que Hutcheson parece destacar
el papel de la razén o facultad de conocimiento como predominante:

Las figuras y los movimientos de los grandes cuerpos no resultan obvios
para nuestros sentidos, sino que son descubiertos mediante la razén y la
reflexién y tras muchas observaciones. Y, sin embargo, en la medida en que
podemos descubrirlos por nuestros sentidos o al aumentar nuestro conoci-
miento de ellos mediante los razonamientos y ampliar nuestra imaginacion,
generalmente encontramos su estructura, orden y movimiento agradable a
nuestro sentido de belleza (2004, p. 30).

Coincidentemente, Kant va a encontrar en la facultad del juicio —que
denomina juicio reflexionante— una respuesta placentera del espiritu que al
unificar en una teoria general fenémenos que aparecen inicialmente como leyes
particulares contingentes, experimenta el placer de constatar la adecuacion de
las facultades del conocimiento a la naturaleza. Es lo que permite ordenar las
leyes empiricas en un sistema deductivo aunque no esta determinado por los
conceptos puros del entendimiento; razén por la cual la actividad del entendi-
miento no es determinante, sino reflexionante y al modo de un descubrimiento,
ocasiona placer, satisfaccion, algo que no encontramos en la espontaneidad
del conocimiento cuando solamente aplica los principios puros.

Aunque no se trate de la misma explicacion, es imposible no ver la co-
nexién entre Hutcheson y Kant en cuanto a la concepcion de un tipo de
satisfaccién que no debe pasar por la percepcion sensible; en ese sentido,
Hutcheson afirma:

...en otros asuntos en los que nuestros sentidos externos no estdn muy invo-
lucrados, discernimos un tipo de belleza muy similar en muchos aspectos a
la observada en los objetos sensibles, y acompanada por un placer similar.
Tal es la belleza percibida en los teoremas o verdades universales, en las cau-
sas generales y en algunos abarcadores principios de la accién (2004, p. 24).

Lo que estd tratando de determinar Hutcheson es la distancia entre pla-
cer como respuesta a la sensacion y una respuesta de tipo superior, a la que



otros denominan placeres racionales debido a que no se trata de una res-
puesta inmediata de las sensaciones simples que afectan a nuestros sentidos
externos. Prueba de esto es el ejemplo del placer que se experimenta en lo
que define como la belleza de los teoremas.

El desinterés de la experiencia estética

La caracterizacion de la experiencia estética en términos de contemplacion
desinteresada es el origen de la nocion moderna de actitud estética para el pa-
radigma contemplativo que surge en el siglo xvii1. Los conceptos de desinze-
rés (disinterest) e interesado (interested) ya eran frecuentes en la Inglaterra de
fines del siglo xvi1, en el contexto de las disputas ético-religiosas. Frente a la
postura de Hobbes cuando dice que el hombre actia por interés propio y a la
idea religiosa de la busqueda del bien y la virtud en vistas del premio o casti-
go que se obtendran en otra vida, Shaftesbury responde que la concepcion del
hombre como «un lobo del hombre» es fundamentalmente falsa, pues el hom-
bre posee una afeccién natural hacia los otros de su especie que lo conduce a
vivir en comunidad. En segundo lugar, la busqueda de la retribucion es, para
Shaftesbury, una moralidad de esclavos y sirvientes. «;Como se negard que
servir a Dios por coaccién, o solamente por interés, es servil y mercenario?»
La virtud debe buscarse, segin él, por mor de si misma, y la consideracion
opuesta va en contra de la verdadera moralidad y religiosidad humana.

Shaftesbury usa inzerés como sinénimo de inzerés propio, razén por la
cual el término inzeresado tiene esa connotacién de sentimiento egoista. El
estado de bienestar puede incluir riquezas, poder y otras ventajas exteriores
que en si mismas no son negativas, pues su calificacién depende de las ac-
ciones, los motivos o los medios que se llevan a cabo para conseguirlas. Para
Shaftesbury, el verdadero estado de bienestar debe integrar la afeccién na-
tural hacia las demds criaturas y la afeccion propia, es decir, debe estar en el
equilibrio entre el interés de la comunidad y el propio. El amor propio no es
malo o negativo en si mismo, sino solo cuando se opone a la afeccion altruista
y conduce al individuo a la accion egoista, propia de un ser no equilibrado
que actda en contra del bien de su especie, llevado solamente por su amor
propio. El opuesto a la accién egoista es la desinteresada. Segun Shaftesbury,
si existe algin estado de la mente apto para captar la belleza, este es el del
«desinterés estético, el cual permite captar las cualidades estéticas por aten-
der a aspectos del objeto no vinculados a intereses practicos. Lo que no
resulta claro es si los objetos resultan bellos por ser mirados con una actitud
diferente o es la actitud desinteresada lo que permite captar una belleza que
esta en algunos objetos y no en otros, tal como lo formula Kivy:



Hay al menos dos formas que la doctrina que se refiere a lo que sucede
cuando asumimos la actitud estética del desinterés puede tomar. Podria ser
que, al tomar tal actitud, nos hacemos receptivos a las cualidades estéticas,
0 que tomar esa actitud consiste (de una forma u otra) en «transformar» las
cualidades comunes del mundo en estéticas. Puedo entender que Addison,
y los otros autores de los que nos vamos a ocupar aqui, sostienen la primera
version de la doctrina, a saber, que es una actitud que nos hace receptivos
a la percepcién de cualidades estéticas (2003, p. 244).

Existe amplio consenso en considerar a Shaftesbury como un precursor
de la idea de experiencia artistica vinculada de un modo especial a la del
desinterés; como sostiene Jerome Stolnitz, «<no se puede entender la teoria
estética moderna si no se entiende el concepto de desinzerés. Si alguna creen-
cia es propiedad comun del pensamiento moderno, es la de que un cierto
modo de atencién es indispensable y distintivo de la percepcién de las cosas
bellas» (1961, p. 131). En Shaftesbury, la actitud desinteresada o estado de
desinterés (disinterestedness) es la contemplacion o consideracion puramente
estética de las cosas, en la cual se las aprecia por su «excelencia propia», por
su sola belleza. El desinterés estético supone la percepcion de la belleza, por
tanto, el «sentido estético natural» y el sentimiento de amor o entusiasmo;
segun Townsend:

El desinterés es una manera de constatar que el interés privado no es lo
primordial, por ejemplo, Shaftesbury afirma que «en todos los casos desin-
teresados, [el corazén]| tiene que aprobar en cierta medida lo que es natural
y honesto, y rechazar lo que es deshonesto y corrupto. Lo contrario de
este desinterés es el tipo de persecucion privada de los propios fines que
algunos sentidos de interés implican. El desinterés se convierte en un par-
ticular estado moral y estético importante ya que solo entonces el corazén
se vuelve confiable [...]». Shaftesbury no estd rechazando «interés» como un
motivo legitimo para la accién, sin embargo. Hay tres niveles de interés en
Shaftesbury. Hay un interés privado que es bueno y natural. «Sabemos que
cualquier criatura tiene un bien privado y un interés en si mismo, que la
naturaleza le lleva a buscar.» También reconocemos el consecuente interés
publico. «Todo el mundo discierne y posee un interés publico y es cons-
ciente de lo que afecta a su comunién o comunidad» Y, por ultimo, hay
casos desinteresados, cuando se puede confiar en el corazén para responder
directa y correctamente. Los tres estan relacionados, y el objeto es discer-
nir el verdadero interés propio. En otras palabras, a pesar de su rechazo a la
posicién egocéntrica de Hobbes, Shaftesbury sigue preocupado por la for-
macion del cardcter y gusto personal. Los juicios publicos y desinteresados
sirven para la educacion de los gustos. En lugar de oponer juicio interesado
y desinterés, Shaftesbury utiliza juicios desinteresados como prueba de que



tenemos un verdadero interés por descubrir algo debajo de la superficie
cambiante de placer y de fantasfa (1987, p. 298).

Historicamente, el concepto de desinterés jugd un papel fundamental en
la instauracion de la estética como un dmbito tedrico independiente, especial-
mente con Kant y Schopenhauer, y es descrito en términos de un cierto modo
especifico de percibir, de un cierto tipo peculiar de experiencia: la experiencia
estética que se distingue de cualquier otra consideracién del mundo de orden
practico. Aunque el término es introducido por Shaftesbury, como senalamos,
en explicita polémica tanto con Hobbes como con la ortodoxia calvinista, se
transforma inmediatamente en una categoria estética vinculada directamente
a la nocion de autonomia debido a la especificidad y peculiaridad de la expe-
riencia a la que refiere. Existen dos acepciones distintas de desinzerés; un primer
sentido, infrecuente en Shaftesbury, que indica que una accién es desinteresa-
da cuando no se realiza buscando el provecho propio, sino el ajeno, es decir,
que es benevolente o altruista. Y un segundo sentido, en el cual desinzerés no
significa «altruismo» o bisqueda del interés ajeno, sino solamente ausencia de
cualquier interés. Esta segunda acepcion aparece paradigmaticamente cuando
Shaftesbury habla del «amor desinteresado a Dios» (2001, vol. 11, pp. 153), a
quien se le ama por si mismo. La nocién de placer desinteresado presente en su
estética lleva las marcas, por asi decirlo, de su origen y contexto religioso. El
considera que es el afecto hacia lo que es moralmente bueno, en y por si mismo,
lo que hace al hombre bueno y virtuoso y opone «el amor desinteresado a Dios»
a servir| a Dios [...] meramente por interés». Cuando se ama a Dios desintere-
sadamente, se ama a Dios simplemente por su propio bien (2001, vol. 11, p. 5 5),
por «la excelencia del objeto».

En analogia con el amor desinteresado a Dios, también, el ensayista y
critico de arte alemdn Karl Moritz propone el denominado «modelo con-
templativo» para explicar la obra de arte, en un ensayo publicado en 17835
y titulado Sobre la unificacion de todas las bellas artes bajo el concepto de lo
completo en si miso. El autor propone aqui una nueva perspectiva que aborda
el problema del arte desde la «postura del espectador» y apela a la actitud
adecuada para la apreciacion del arte. Se trata de la actitud de contemplacion
de la obra sin consideracién alguna de todo aquello que esté fuera, mediante
el «abandono de si mismo», la «pérdida de si mismo» y el «sacrificio de si»,
para una «existencia superior». Este lenguaje abiertamente teolégico que se
encuentra en el ensayo de Moritz evidencia un desplazamiento de la termi-
nologia religiosa hacia el discurso de la critica del arte, en una analogia que
coloca a la obra en el lugar de Dios y al espectador enfrentandose a ella con
un amor desinteresado como quien contempla a la divinidad. En su ensayo
From Addison to Kant: Modern Aesthetics and The Exemplary Art, Meyer
Howard Abrams lo presenta del siguiente modo:



Antes del siglo xvi11, ningin filésofo o critico habia afirmado que una
obra de arte humana debia ser vista desde una contemplacion que fuera
desinteresada y con un valor por si misma, o identificar la obra como un
objeto realizado independientemente por si mismo y vista como siendo
ella misma como fin y no como medio, o distinguiendo nitidamente entre
lo que estd dentro y fuera de una obra y afirmar que dado que la obra es
su propio contenido la critica de las propiedades estéticas debe situarse
en ella misma solamente por su inherente o interno significado y valor [...]
Las doctrinas platonicas y agustinianas del amor que terminan en la con-
templacion desinteresada y el gozo de un objeto de valor y belleza tltimos
[...] como un fin en si mismo, y por su propio valor constituyen ambas el
modelo contemplativo y el distintivo vocabulario de la teoria del arte de
Moritz. La diferencia con ellas seguramente es radical: el Absoluto platé-
nico y el Dios Agustiniano han sido desplazados por un producto humano,
la autosuficiencia de la obra de arte, y el 6rgano de contemplacién, el ojo de
la mente, se ha transformado en el ojo fisico (1991, p. 163).

La ausencia de cualquier interés, en la acepcion de desinterés como amor
desinteresado a Dios, a quien se ama por si mismo o por la excelencia misma
del objeto, es el sentido que la estética moderna ha adoptado, como el «puro
ver y mirar» correspondiente al modelo contemplativo de Moritz.

Shaftesbury remarca que no es imposible, psicologicamente, que algu-
nos de los placeres resultantes de satisfaccién estética generen sentimientos
interesados, tales como el dominio, la posesién o el consumo en coexistencia
con el placer resultante del amor desinteresado de la belleza en el mismo
objeto. Seguramente se puede simultdneamente ser complacido por poseer
un Veronese y por su belleza. En ciertos casos, sin embargo, las dos clases
de placeres parecen ser psicolégicamente incompatibles: si una persona tiene
placer en mandar a otra, ese placer dificilmente puede coexistir con el que
resulta de un desinteresado amor por la belleza moral de la persona. El no
niega que del placer desinteresado en la experiencia estética pueda crecer un
placer interesado hacia el objeto tal como el deseo de poseerlo, pero si una
perspectiva interesada hacia el objeto es causada por un placer desinteresado,
causa y efecto necesariamente permanecen como distintos. Para producir el
efecto de interés por la posesion, por ejemplo, debe experimentarse, primero,
el placer desinteresado en el objeto. Esta ultima experiencia es independiente
de su posible efecto: el deseo. Un placer desinteresado permanece siempre
desinteresado, aun cuando causa una perspectiva interesada en el objeto. Y en
ese caso, si no es satisfecho el deseo, la causa desinteresada permanece.

Por lo dicho antes podemos sintetizar la concepcion de la experiencia
estética para Shaftesbury del siguiente modo: es una forma de amor con-
templativo desinteresado de la belleza de un objeto; el placer que nace del
amor desinteresado es diferente, aunque no necesariamente incompatible



sicolégicamente, de otro tipo de placer que se experimenta al observar el
mismo objeto.

El placer como tal no es un criterio proporcional al grado de belleza. Una
persona no cultivada puede experimentar un gran placer en la contemplacion
de «formas bajas» de la belleza y no hacerlo frente al «gran arte», por ejemplo.
La cuestion es, explica Shaftesbury, si estamos correctamente complacidos y
elegimos como es debido. Se debe aprender a imaginar, admirar, a sentir el
placer que los objetos mismos merecen. Se puede siempre preguntar: «;Pero
es ese el placer correcto?» (Shaftesbury, 2001, vol. 11, pp. 250-251). Cuando
Shaftesbury distingue la experiencia estética de otras experiencias, a diferencia
de Kant, refiere al amor desinteresado mas que al placer desinteresado. Y no
explica la belleza en términos de placer desinteresado, como lo hace Kant, sino
que explica el placer desinteresado como aquel provocado por el amor desin-
teresado —una clase de placer apropiada a la belleza—. Ademas, el no buscaria
distinguir claramente entre estética, moral y experiencia religiosa, desde que
las Gltimas constituyen tipos de experiencia estética, ellas son respectivamente
la experiencia de la belleza moral de las mentes finitas y la experiencia de la
belleza moral de Dios, en si misma o como manifestacion del universo.

La tesis del desinterés es asumida plenamente por Hutcheson, tanto en
su pensamiento ético como estético; en linea con Shaftesbury y en discusion
con las tesis de Mandeville,"# se opone a la ortodoxia calvinista que cree en
la corrupcion absoluta de la naturaleza humana, y su imposibilidad de una
accion naturalmente buena. También argumenta en contra de la creencia de
la naturaleza intrinsecamente egoista del hombre, asi como contra Locke,
respecto a las acciones moralmente buenas o malas segiin acuerdo o no a las
leyes. Al igual que su maestro Shaftesbury, Hutcheson mantiene, contra el
positivismo ético de Locke, la creencia en la existencia de un principio in-
trinseco de moralidad, y contra Hobbes y Mandenville, la posibilidad de una
accion moralmente buena, no egoista sino benevolente.

En /nguiry, Hutcheson establece que el placer estético estd por encima
del placer en la utilidad o mero agrado, e identifica la contemplacion y el

14 Bernard Mandeville (1670-1733) es uno de los primeros ideSlogos del libre mercado
cuya obra mas conocida, La fibula de las abejas o Los vicios privados hacen las virtudes
pliblicas, dex70g5, constituye una sitira sobre el origen de la virtud moral y la natura-
leza de las sociedades. Su tesis principal es que las acciones de los hombres no pueden
separarse en virtuosas y malas porque los vicios privados contribuyen al bien general,
mientras que las buenas acciones pueden ser negativas para el bien comun. Por ejemplo,
en el campo econémico, un libertino actia por vicio, pero «su prodigalidad da trabajo a
sastres, sirvientes, perfumistas, cocineros y mujeres de mala vida, que a su vez emplean a
panaderos, carpinteros, etcétera». Por lo tanto, la conducta viciosa del libertino beneficia
a la sociedad en general. El vicio de los individuos es presentado como imprescindible
para el bienestar de una sociedad. Inglaterra es comparada con una colmena de abejas
corrupta pero préspera que se queja por su falta de virtud. Cuando se les otorga la virtud
que pedian, se produce la pérdida creciente de prosperidad y condiciones de vida.



placer estético precisamente mediante la nocion de desinterés; es decir, por
el objeto mismo sin ninguna intencién ulterior, en los mismos términos que
lo hace Moritz. LLuego de plantear en el prélogo la obra como «una investi-
gacion acerca de la felicidad o de los placeres mayores y mas duraderos que
la naturaleza humana es capaz de experimentar», distingue entre los placeres
sensibles, los estéticos y morales y los racionales. Ademas de la distincion
entre los placeres estéticos y los nacidos de los sentidos externos, distingue
— esto es lo que interesa aqui— entre los estéticos y los racionales; mien-
tras que los racionales se fundan en la utilidad, los estéticos se caracterizan
por su desinterés. El sostiene un uso restringido de la razén que consiste en
la identificacion de los medios adecuados para lograr un fin determinado; la
determinacion de dicho fin queda por tanto fuera de la razon. Esta sera su
tesis mas importante contra el racionalismo moral desarrollada en Z//ustration
on the moral sense, al conocimiento del fin se accede mediante el sentimiento
que no implica una episteme. Sostiene que hay una diferencia entre el placer
estético y la utilidad en la medida que existe un conflicto en muchos casos
entre ambos. No solamente preferimos al objeto bello independientemente
de toda utilidad —como demuestra la practica universal humana de preferir
las formas armoniosas y regulares a las otras, incluso cuando no hay diferencia
utilitaria alguna—, sino que ninguna utilidad es capaz de presentarnos como
bello o agradable lo que es solamente util:

De aqui que resulte patente que algunos objetos son inmediatamente las
ocasiones de este placer de la belleza, que tenemos sentidos adecuados para
percibirlo y que tal placer es distinto del gozo que suscita en nosotros el
amor de si mismo al prever interés. Mas atn, ¢no vemos a menudo que la
utilidad y la conveniencia son descuidadas para obtener la belleza?[...] debe
haber un sentido de belleza antecedente incluso a la prevision del interés
(Hutcheson, 2004, p. 25).

Asi como la necesidad no puede convertir una medicina amarga en dul-
ce, ninguna consideracion utilitaria puede transformar en estéticamente agra-
dable un objeto que de suyo no lo sea:

...]a promesa del mundo entero como recompensa o la amenaza con el
mayor de los males no pueden hacernos aprobar un objeto deforma o des-
aprobar uno bello. Mediante premios o amenazas puede obtenerse el disi-
mulo [...] pero nuestros sentimientos de las formas y nuestras percepciones
seguirdn invariablemente siendo las mismas (Hutcheson, 2004, p. 25).

Por ultimo, el encontrar belleza en formulas o leyes asi como en teore-
mas es diferente, segun Hutcheson, de la utilidad de una férmula o una ley
fisica y lo expresa en estos términos:



...el teorema que nos da la ecuacion de una curva, de la que quizd puede
deducirse la mayor parte de sus propiedades, complace y satisface nuestra
mente més que cualquier otra proposicién [...| En la investigacién de la na-
turaleza hay una belleza semejante en el conocimiento de algunos grandes
principios de los que fluyen innumerables efectos . Un principio asi es el de
la gravedad en el esquema de Sir Isaac Newton (2004, p. 38).

En sintesis, el surgimiento de la idea de experiencia estética asociada al
desinteres, ligada fuertemente a la concepcion de la autonomia y especifici-
dad de la belleza, fue adoptada y desarrollada por Hutcheson, que toma de
Shaftesbury dos tesis fundamentales: la clara separacién entre la respuesta
ético-estética y el interés privado, y la concepcion del caracter inmediato,
involuntario e innato del reconocimiento, tanto de lo bueno como de lo bello.

El gusto y el nuevo orden social del siglo xvi

El término gusto refiere claramente a la experiencia del sabor, lo cual explica
que se haya generalizado en el siglo xv1ir la conviccion —expresada en un
refran muy conocido— que dice que sobre gustos no se discute. Ese sentido
primigenio de la nocién de guszo nunca ha desaparecido del todo; incluso
luego de la transformacion de su sentido por la estética moderna, Schelling
insiste en diferenciar la poesia de las artes visuales desde la concepcion de
que la primera pertenece al dominio del «espiritu» y las ultimas al dominio
del «gusto». En ultima instancia, lo que aqui se subraya es el lugar de la per-
cepcion sensorial como elemento ineludible en las artes visuales. El concepto
de gusto es clave en la teoria de Hutcheson, para quien:

Es claro por experiencia que muchos hombres poseen los sentidos de la
vista y el oido, en su significado comun, en buenas condiciones; que perci-
ben todas las ideas simples separadamente y obtienen sus placeres; que las
distinguen unas de otras, como un color de otro [...] que pueden decir en
notas aisladas cual es la mds alta o la mas baja, la méds aguda o la mas grave
[...] que pueden discernir en las figuras la longitud, la anchura y la profun-
didad [...] y sin embargo no encuentran placer en las composiciones musi-
cales, en la pintura, arquitectura o paisajes naturales, o uno muy débil en
comparacién con los que otros experimentan en los mismos objetos. Esta
mayor capacidad de recibir tales ideas placenteras se [lama habitualmente
genio o gusto delicado (2004, pp. 23-24).

Una historia exhaustiva de la nocién de guszo es una tarea que aun estd
por hacerse. Se trata de un término que ya era usado en 1500 por Isabel la
Catolica, quien fue famosa por el acopio de numerosisimos objetos de arte



de diversa naturaleza, razon por la cual, con acierto o no, fue descrita como
la primera mujer coleccionista de arte de Espana. Pedro Mexia —en los co-
loquios de 1547— habla del gusto y sus transformaciones por la moda, la
imitacion o la distincion, dando lugar a un sentido de gu.szo, como una capa-
cidad valorada en si misma y no una capacidad de valorar, simplemente. Pero
el desarrollo de esta nocién aplicada al individuo llamado &ombre de gusto,
al connoisseur, al refinado gentleman, y vinculada al sentido especificamente
estético para la apreciacion del arte y la belleza, comienza a imponerse en
todos sus términos en el siglo xvir.

En el diccionario Robert encontramos que la expresion bon gouit se co-
mienza a usar en 1643; pero es con Jean de La Bruyere en Les Caracteres
(1688) que el término gusto es aplicado especificamente al arte:

Existe en el arte un punto de perfeccion, como bondad o madurez en la
naturaleza. Aquel que lo siente y lo ama tiene el gusto perfecto; aquel que
no lo siente, o lo ama por encima o por debajo, tiene el gusto defectuoso.
Existe pues un buen y un mal gusto y se disputa acerca de los gustos con
fundamento (La Bruyere, 1951, p. 87).

De esta manera se abre la posibilidad de discutir y argumentar sobre lo
que se considera buen o mal gusto en cada ocasion, més de un siglo antes de
la formulacién del tema en el ensayo Sobre e/ patron del gusto de Hume.

Segun Peter Kivy, la introduccion de la nocién de guszo como una «fa-
cultad mental en toda regla» parece haber sido realizada por el moralista
espanol Baltazar Gracian a mediados del siglo xv11; su obra Ordculo manual

oy arte de prudencia (1647), traducida a varios idiomas en ese mismo siglo,
consideraba el gusto como una capacidad de experimentar placer o displacer
frente a una amplia variedad de objetos.

Gracidn considera que la extension de la capacidad humana ha de ser
conocida por la elevacion de su «gusto», una habilidad o disposicién que «se
cultiva», es decir, que no parece ser innata, sino adquirida. Asi, la concep-
cion de gusto de Gracian, concebida como una facultad, no tiene el estatus
de un concepto critico o de categoria estética tal como aparecera més ade-
lante en Francia:

Como un concepto critico y estético, «gusto» fue mas plenamente desa-
rrollado durante el siglo xvir en los escritos de los franceses. Lleg6 a ser
asociado cada vez mds con el sentimiento (senziment) y el instinto; una fa-
cultad sutil, no racional, de la percepcion, que percibe una cualidad igual-
mente sutil, a menudo caracterizada por la trillada frase je ne sais quoi.
La influencia de Gracian parece haber llegado a Francia desde principios
de 1656, momento en el que Saint-Evremond (de especial interés aqui
debido a su larga residencia en Londres) ya escribia de «gusto» (gouz) como



una disposicion para ser complacida por el «refinado» (delicar) en diferentes
objetos. Poco después, el Caballero de Méré escribia extensamente sobre
el gusto y el je ne sais quoi. Fueron significativos, también, La maniére de
bien penser dans les owvrages d’esprit (1687) de Dominique Bouhours y
los primeros didlogos, Entretiens d’Artiste et d’Eugene (1671), uno de los
cuales se ocupa explicitamente de «Le Je ne sais Quoi» (Kivy, 2003, p. 7).

En el siglo xv11, el jesuita Dominique Bouhours impone la expresion el
Je me sais quoi para expresar el atractivo de la belleza simultaneamente con
la imposibilidad de definirlo. El je ne sais quoi mantiene aun el peso de la
concepcion de Gracian, como facultad, pero orienta el interés hacia ciertos
aspectos considerados relevantes de la belleza:

...es una gracia que ilumina la belleza y otras perfecciones naturales, que
corrige la fealdad y otros defectos naturales, [...] es un encanto y un aire que
informa a cada accién y cada palabra, que forma parte del modo en que
uno camina y rie, en el tono de la voz, e incluso en el mds minimo gesto de
las personas socialmente aceptables [...] El je ne sais quoi pertenece al arte
tanto como a la naturaleza. Porque, sin mencionar los diferentes estilos de los
pintores, lo que nos encanta en esas excelentes pinturas, en esas estatuas tan
cercanamente vivas que solo carecen del don de la palabra, [...] o que nos en-
canta, digo, en este tipo de pinturas y estatuas es una cualidad inexplicable.’s

Estas apreciaciones que aparecen ya en el siglo xviI son retomadas en
el xvii1 y refuerzan tanto la conviccion de que existe una sola belleza como
la de que existe una naturaleza humana que tiene la capacidad innata de res-
ponder a esa belleza. Tal capacidad es vista por Bouhours como irracional,
inmediata e involuntaria:

Estas misteriosas cualidades que producen el efecto de la belleza o fealdad,
por asi decirlo, causan en nosotros misteriosos sentimientos de inclinacién
o aversién que estdn mds alld de la razén y que no puede controlar la vo-
luntad. Son impulsos que impiden la reflexién y la libertad. Podemos dete-
nerlos en su curso, pero no podemos evitar que surjan. Estos sentimientos
de agrado o desagrado toman forma en un instante y cuando somos menos
conscientes de ellos. Amamos u odiamos de una vez sin conciencia mental,
y, si se me permite decirlo asi, sin conocimiento en el corazén.™®

Estas caracteristicas acepta Hutcheson cuando postula la existencia de
un sentido de belleza. Es interesante senalar que el caracter irracional del

15 Bouhours en Kivy, 2003 p. 8.
16 Ibidem.



sentimiento de belleza descrito como «no racional» no significa que entre en
conflicto con la razén, sino que, aunque pertenecientes a orbitas diferentes,
existe entre ambos una perfecta armonia. A diferencia de lo que ocurre con
la concepcién roméntico-expresionista de la actividad artistica propia del
siglo x1x y xX, en el contexto de los siglos anteriores, la separacion entre la
razén y el gusto no implica desavenencia o extraneza: razon e instinto cuen-
tan la misma historia, aunque de diferente manera. Asi lo concebia, como
senalamos antes, Shaftesbury inicialmente y ha tenido incidencia en toda la
ilustracién britanica, como senala Kivy:

Bouhours define el gusto como «una armonia, un acuerdo del espiritu y
la razén». Si la Ilustracién vio una separacién entre la razén y facultades
tales como el gusto y el sentido de la belleza, tal separacién no implicaba
un alejamiento; por tanto, se debe tener cuidado en la aplicacién de un
término como «romdntico» a lo irracional, aplicado a la filosofia del arte de
la Tlustracién (2003, p. 8).

La relacion entre la actividad racional de la reflexion filosdfica y la cri-
tica del arte adquiere con el iluminismo una nueva dimensién, tal como lo
sostiene Ernst Cassirer, esta relacion no se concibe como meramente casual,
sino sustancial, «no cree unicamente que la filosofia y la critica dependen y
coinciden en sus acciones mediatas, sino que afirma y busca para ambas una
unidad de naruraleza. De esta idea y de esta pretension ha surgido la estética
sistemdtica» (Cassirer, 1993, p. 304).

Las ideas que por primera vez aparecen con Bouhour son desarrolladas y
completadas por el pensamiento de Jean-Baptiste Du Bos en sus Réflexions
critiques sur la poeésie et la peinture (17 19). Alli nos encontramos con que la
imaginacion y el sentimiento son reconocidos y estimados como las funda-
mentales y auténticas capacidades para la apreciacion estética; por primera
vez, se senala claramente que es la inzrospeccion el procedimiento especifico
en la captacion y experiencia de lo estético, frente a otros métodos que utili-
zan la herramienta l6gico-conceptual. El concepto es insuficiente para cono-
cer la naturaleza de lo estético y el inico procedimiento adecuado es apelar a
la propia experiencia. En el comienzo de su libro, Du Bos afirma:

Me atrevo a explicar [...] el origen del placer que nos producen los versos y
los cuadros. Hoy empresas menos atrevidas pueden pasar por temerarias,
en la medida en que pretenden dar cuenta a cada uno de lo que aprueba
y de lo que repugna en la medida en que pretenden instruir a los otros a
partir de la forma en que sus propios sentimientos nacen en ellos. Asi que
yo no podria esperar una aprobacion si no consigo que el lector reconozca
en mi libro lo que le ocurre, en una palabra: los movimientos mds intimos



de su corazén. No se vacila mucho en rechazar como infiel un espejo en el
que uno no se reconoce (2007, p. 39).

En el contexto de la Ilustracién en Espana, aunque manteniendo firme
el compromiso con una concepcion metafisica tradicional, el padre Benito
Feijoo publicaba su Razon del gusto en el tomo VI del 7eatro critico univer-
sal. Alli; senala que efectivamente hay disputas acerca del gusto —y que es
por ello que hablamos de buen y mal gusto—, pero igualmente considera que
es una vulgaridad atenerse a eso para decir que el gusto es debatible.

Segun el benedictino espanol, no es posible discriminar entre buen y
mal gusto si se lo considera como «bondad delectable», es decir, como una
experiencia de deleite o desagrado puramente sensorial y subjetiva. No se
puede decir que los africanos tengan mal gusto por preferir el canto de los
grillos a cualquier otra musica, o que aprecien las carnes de cocodrilos y
serpientes, pues se trata simplemente de «sentir deleite» y esto es irrebatible.
Pero lo que mas interesa es su distincion entre lo que considera formas su-
periores o inferiores de ese deleite, de ese modo pueden fundarse los gustos
en razones. Existe la posibilidad de dar cuenta y explicar el gusto y es desde
esa perspectiva que se puede discutir. Existen para él dos tipos de causas del
gusto que son el zemperamento y la aprehension. El temperamento refiere a la
«disposicion de los érganos», es decir, la constitucién orgdnica de cada uno
de los individuos y su situacion particular. Esto es indiscutible porque es la
condicion subjetiva y tal como ¢él sostiene, «lo que es natural e inevitable no
puede impugnarse con razén alguna». Pero Feijoo parte de la conviccion de
que existen factores objetivos para el deleite. Cuando las diferencias se dan a
nivel de la aprehension, la causa esta, no en el «6rgano», sino en lo que Feijéo
llama «imaginacién»; asi, «los vicios de la aprension son curables con razones».
La conviccién que se esconde detrds de esta postura es la admision de un
modelo universal para el arte.

Existen dos supuestos implicitos en el pensamiento de Feijoo que se
sustentan mutuamente. Existe, por un lado, una forma superior de «detec-
tabilidad» que demuestra la capacidad de aprender los grados mas elevados
de excelencia objetiva —aunque esta capacidad esté condicionada a las limi-
taciones organicas—. Por otro lado, la creencia implicita en un canon unico
e indiscutible parece evidente en Feijéo —tanto como se presentara en el
pensamiento de los empiristas ingleses desde Addison a Hume, aunque en
el caso de este tltimo manteniendo distancia de cualquier compromiso con
la metafisica de lo bello—. EI vinculo de ambos presupuestos es claro: una
forma superior de gusto solo puede concebirse a partir de la creencia de un
modelo universal de valor artistico absoluto; solamente a partir de esta creen-
cia en un valor objetivo y universal es que, al mismo tiempo, se pueden medir
las capacidades del gusto individual.



En el ambito del Iluminismo britanico la nocién de gusto se remon-
ta a la 4pologie for Poetrie de Philip Sidney, escrita hacia 1583. La tarea
de descubrir lo que se denominé «l6gica del discurso estético», o «logica
del gusto», fue fundamental para la reflexion estética moderna; es decir, la
discusion sobre las cualidades y los placeres propiamente estéticos, que se
desarrollé durante ese periodo. Fue Edmund Burke quien, notoriamente,
acuno la expresion «logica del gusto» en 17 58,7 sin embargo, cinco anos an-
tes ya se habia desarrollado plenamente la investigacién en el marco de una
disciplina estética llevada adelante por la tradicion empirista. La pregunta
que se formula Kivy es pertinente: «;por qué comenzar con Addison, y por
qué en Gran Bretana?; su respuesta es que la doctrina del gusto responde
al escepticismo filoséfico al cual responde el giro subjetivista operado en la
reflexion estética del siglo xv111, como sostiene Kivy:

La mayoria de los filésofos que se preocupan por esas cosas parecen coin-
cidir en que la disciplina de estética, tal como se practica por los filésofos
profesionales hoy en dia, entré en vigor en Gran Bretana a principios del
siglo xv111, y que el trabajo de Addison publicado en Specrator, Los placeres
de la imaginacion, es la obra inaugural, si alguna obra lo es. Asi que parte
de la respuesta a nuestra pregunta es: comienza con Addison, porque él es
el principio de la disciplina a la que este estudio tiene por objeto contri-
buir. Pero hay mucho més que decir que eso, y se trata de preguntarse por
qué una expresion que suena tan contemporanea como «la 16gica del gusto»
fue acunada en el siglo xvii. La respuesta, sugeriria, es que los filésofos
comienzan a tratar de demostrar la légica de tal o cual cosa en respuesta
al escepticismo filoséfico. Y es solo en presencia de escepticismo estético
que surgira la busqueda de una légica estética como tal. En otras ocasiones,
simplemente se toma por sentado. Fue el clima de escepticismo estético a
principios del siglo xvi1r que dio lugar a la frase de Burke y la investigacién
filoséfica que esta (algo tardiamente) bautizé (2003, p. 240).

La explicacion de Kivy es una de las claves para comprender el origen
de estas tesis a partir de un factor externo a las preocupaciones exclusi-
vamente estéticas. Otros factores de caracter social —como se vera en el
apartado siguiente— han contribuido a la nueva situacion de la estética mo-
derna, pero este en particular proviene de la filosofia y es el escepticismo
de la época. Es en respuesta a esta postura escéptica que se levanta la teoria
estética del siglo xviIL

Addison que se refiere al «<buen gusto» como «la facultad del alma
que discierne las bellezas de un autor con placer y las imperfecciones con

17 Enlaintroduccion a Una investigacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas de lo
sublime y lo bello.



displacer», como vimos antes, utiliza buen gusto e imaginacion como térmi-
nos intercambiables; constituyen tanto una habilidad como un sentimiento
que permite discernir:

Conoci a una persona que posefa uno [gusto| de una perfeccién tan grande
que después de haber probado diez tipos diferentes de té podia distinguir,
sin ver el color del mismo, el tipo particular que se le ofrecia; y no solo esto,
sino los dos tipos de aquellos mezclados en igual proporcion; mas adn, lle-
v6 el experimento mas lejos hasta distinguir, al probar, la composicién de
tres clases diferentes, al nombrar los grupos de donde provenian los tres di-
versos ingredientes. Un hombre de buen gusto en la escritura discierne, de
la misma manera, no solo las bellezas generales y las imperfecciones de un
autor, sino que descubre en sus diversas formas de pensar y de expresarse
lo que lo diferencia de todos los demas autores, con las diversas infusiones
exteriores de pensamiento y lenguaje, y los autores particulares de quienes
se haya apropiado (1891, p. 603).

La facultad del gusto permite discernir lo bello de lo feo, pero también
es una propension para el sentimiento, ya que se responderia con el senti-
miento de placer a la belleza y con displacer a la imperfeccion. Hutcheson
interpret6 a Addison como identificando fzcultad con sentido, pero tal como
afirma Kivy, «no hay evidencia de que Addison entendiera fzcu/tad como otra
cosa que como una /Aabilidad» (2003, p- 241), aunque sea dificil hablar de
habilidad para disfrutar. El propone tres modos de descubrir si un hombre
posee esta habilidad-propension, que muestran el grado de «delicadeza de
gusto», para usar la expresion de Hume. El primero es el conocido como «test
del tiempo»:

Si un hombre quisiera saber si posee esta facultad, le haria leer las obras
célebres de la Antigliedad, que han superado la prueba de muchas épocas y
de la parte educada de nuestros contemporaneos. Si después de la lectura de
estos escritos no encuentra un placer propio de una manera extraordinaria,
o si, tras la lectura de los pasajes admirados en estos autores, se encuentra
con una frialdad e indiferencia en sus pensamientos, se debe llegar a la con-
clusién, no (como es también habitual entre los lectores sin gusto) de que
el autor carece de esas perfecciones que han sido admiradas, sino que es él
quien carece de la facultad de descubrirlas (Addison, 1891, p. 603).

La prueba consiste en saber si el hombre en cuestion experimenta placer o
deleite frente a la obra que es reconocida y consagrada, por cualquiera de las dos
vias que propone: diferentes épocas y paises o expertos contemporaneos.

El segundo test exige algo mas con respecto al primero, ya que pregunta
por las cualidades especificas que provocan el placer o deleite del espectador.



En caso de sentir placer, se debe indagar si es el «placer apropiado», si el
individuo en cuestion es capaz de identificar las cualidades especificas que
provocan su placer. Addison lo expresa del siguiente modo:

En segundo lugar, tendria mucho cuidado en observar, si él sabe las perfec-
ciones distintivas o, si se me permite [lamarlas asi, las cualidades especificas
del autor al que examina; si esta particularmente satisfecho con Livio por
su manera de contar una historia, con Salustio por su penetracién en los
principios internos de accién que se derivan de los caracteres y las costum-
bres de los personajes que describe o con Técito por su forma de mostrar
los motivos externos de seguridad e interés, que dan nacimiento a toda la
serie de transacciones que relata (1891, p. 603).

El tercero consiste en afirmar que un pensamiento expresado por un
escritor de excelencia tendra un efecto diferente sobre el lector que el mismo
pensamiento expresado por una persona de «genio ordinario»; asi que si el
pensamiento de grandes autores tiene el efecto apropiado sobre mi, sabré,
entonces, que tengo buen gusto. Sin embargo, la naturaleza de ese efecto no
aparece explicada con claridad.

Con respecto a los dos primeros, no es simple saber si se experimenta el
placer en lo bello. Sentir placer en la lectura de un libro no es garantia de que
el placer sea de una naturaleza especificamente estética.

La facultad del gusto corresponde a la contemplacion del arte y a la
capacidad de quien percibe el fendmeno estético méds que a la experiencia
de quien produce el objeto bello. Se trata de un modelo tedrico que coloca
en el centro de la cuestion al sujeto que contempla y desplaza lo que desde
la Antigtiedad habia ocupado el lugar central: el proceso constructivo de la
obra de arte.

En ese sentido, Abrams formula el cambio de paradigma hacia una esté-
tica centrada en el sujeto que contempla en los siguientes términos:

Lo que es necesario subrayar es lo rdpido y completo de esa revolucién
copernicana en la teoria del arte. En el curso de un siglo singular, una
gran variedad de productos humanos, desde la poesia a la arquitectura,
conspicuamente diversos en sus medios y destrezas requeridas, tanto como
en la ocasion y funcién social de las obras individuales dentro de cada arte
—productos artisticos que hasta ahora habian sido agrupados con diversas
artes manuales, o incluso ciencias— pasan a constituir el «sistema de las
bellas artes» [...] El modelo constructivo, que ha tratado a cada una de las
artes como un procedimiento de seleccion y adaptacién de sus elementos
distintivos para fines y usos preconcebidos, fue reemplazado por el modelo
contemplativo, el cual trata los productos de las artes como cosas ya hechas
existentes (1991, p. 140).



Esa transformacion no obedece a factores provenientes exclusivamen-
te del dmbito del pensamiento. Lla nueva situacion social del arte, que co-
rresponde a transformaciones profundas en otros dmbitos de la organizacion
social y economica del mundo moderno, ha tenido un rol determinante en
la transformacién de la concepcion tedrica del arte. Asi lo ha visto Abrams,
quien afirma:

Una revolucion conceptual tan rdpida y dréstica no puede ser explicada
plausiblemente como una evolucion de las ideas tradicionales acerca de las
artes [...] Para dar cuenta de la revolucién debemos, pienso, volver sobre los
factores externos que impusieron o, al menos, fomentaron la nueva manera
de pensar. Preguntémonos: ;hubo antes y durante el siglo xv1ir una alte-
racién radical en las condiciones y usos sociales de los diversos productos
que en ese periodo fueron agrupados como obras de arte —cambios con-
currentes y correlativos con los cambios conceptuales que he senalado—?

(1991, p- 141).

A esta pregunta Abrams responde afirmativamente, claro estd, y en el
ensayo mencionado explica estas transformaciones como el resultado de la ra-
pida propagacion de «un modelo de vida limitada hasta ese momento a unos
pocos privilegiados» que denomina connoisseurs. «Con este término —sos-
tiene Abrams— quiero significar la dedicacion por parte del ocio de algunos
al estudio y disfrute de los productos de un arte por el interés y el placer que
ellos proporcionan» (1991, p. 141).

El gusto como capacidad de respuesta innata es pasible de entrenamiento
para el logro de un refinamiento socialmente aceptable y deseable. En 1622,
el inglés Henry Peachman, en su libro 7%e Complear Gentleman, introduce el
término virruoso proveniente del italiano para describir a aquellos hombres
que son «diestros» en antigiiedades, tales como estatuas inscripciones y mo-
nedas. Poco a poco, segun Abrams, el término fue asociandose a un modo
de vida y uno de sus objetivos principales era el de «..conseguir desarrollar
un gusto formado para la apreciacién de diferentes artefactos que incluyen
una extraordinaria gama de rarezas y éric-a-brac, pero mas prominentemente
pinturas y estatuarias» (1991, p. 141).

En el siglo xvi, el término wvirzuosi fue sustituido en Francia por
connoisseur y asi se expandio por el resto del continente. El pintor inglés
Jonathan Richardson anunci6 en 1719 «una nueva ciencia» para el mundo
a la que llamara «ciencia de un connoisseur». Dice que en Inglaterra, a dife-
rencia de lo que ocurre en Italia, aunque hay muchos «gent/emen con justo y
delicado gusto en musica, poesia y toda clase de literatura... muy pocos [son]
amantes y connoisseurs en pintura» (en Abrams, 1991, p. 143).

Abrams observa que lo que se propone Richardson lo hace sobre la
base de que todas las artes son capaces de una funcién o rol social comun:



producir en el espectador lo que describe como «un placer intelectual y
sensual a la vez», que solo pueden experimentar aquellos que han aprendido
a apreciar estas cosas. Desde el sentido otorgado por Peachman al virzuoso,
que adquiere luego la de nominacién de connoisseur ampliamente utilizada
por franceses e ingleses, lo que se mantiene como punto de coincidencia
comun es la necesidad de reconocer y establecer como criterio un gusto
cultivado que sirva para distinguir la clase refinada desde su asenso social.
«Estas defensas de las clases ascendentes del pais contra los entrometidos de
abajo —afirma Abrams— es ella misma un indice de la inestabilidad de la
estructura de clase establecida en Inglaterra, en una era de la nueva abun-
dancia adquirida por el florecimiento comercial y las empresas manufactu-
reras» (19QT, p. 144).

El siglo xv111 asiste a la aparicion, por primera vez, de una gran cantidad
de instituciones que surgen en este contexto debido a la necesidad de hacer
accesible el gusto por el arte y su comprensién de un publico cada vez mas
masivo y muy poco calificado para esa tarea.

Para cada una de las artes se abre un nuevo escenario cultural y social en
el que se desarrollan sus diversas manifestaciones. En el ambito de la litera-
tura, el sistema del patronazgo de la nobleza y el poder politico deja paso a
los vendedores de libros para el gran publico; con ello, se desarrollan nuevos
estilos tales como la novela que se van enfocando, cada vez mas, hacia un fin
recreativo mas que edificante. Revistas, folletines y resenas criticas surgieron
en este periodo; segun palabras de Abrams:

Una clara indicacion de que tales nuevas publicaciones poseian parte de su
atractivo para las aspiraciones de las clases altas es el hecho de que el primer
periddico de ese ultimo tipo, publicado en el 1690, fue denominado 7%e
Genileman’s Journal, y que en el siglo siguiente el ejemplo mds exitoso (duré
hasta 1914) fue denominado 7he Gentleman’s magazine (1991, p. 145).

La literatura se va transformando, asi como el resto de las artes, en una
mercancia, con su correspondiente valor de cambio, lo cual tendra enormes
consecuencias para el arte del futuro en la medida que por primera vez se
libera al artista de los constrenimientos que el mecenazgo le imponia.

En el ambito de la musica, la musica compuesta —a diferencia de la mu-
sica folclorica— habia sido accesible a una amplia audiencia practicamente
solo en iglesias; a fines del siglo xv11 el gran publico empieza a tener acceso a
la musica en los conciertos publicos que comienzan a brindarse en los grandes
jardines frecuentados por ciudadanos de todas las clases.

También las artes visuales vivieron modificaciones en este momento en
que las colecciones de pintura y escultura hasta ahora privadas fueron con-
vertidas en los primeros museos publicos. El Museo Britanico se establece
en 1759; en 1773, el Museo del Vaticano y la Galeria Utfhizi en Florencia.



Las famosas casas de subastas publicas Sotheby’s y Christie’s aparecen en
1740y 1762, respectivamente.

Peter Kivy explica en los siguientes términos la razon por la cual la
nocién de gusto, con su énfasis en la percepcion, habia enraizado tan firme-
mente en suelo britdnico:

La respuesta tal vez se encuentra en la creciente audiencia que fue provista
en Gran Bretana por la aparicion de la clase media en ascenso. Si el «con-
sumidor» en las artes es el mismo bien educado y probablemente sea un
«creador», habrd una relacién entre él y el profesional (o deberfamos decir,
mas bien, el consumado) artista. No hay brecha real entre ellos, y por lo
tanto no hay necesidad real de dos psicologias estéticas separadas. Creador
y perceptor son uno. Sin embargo, con la aparicién de un publico que no
consiste en diletantes y aficionados, sino, mds bien, en legos que desean
comprar entretenimiento (cansados hombres de negocios, de hecho), debe
surgir inevitablemente una brecha entre artista y publico, entre el creador
y el perceptor. Londres del siglo xviir presenta, en un grado nunca antes
conocido, una vasta audiencia involucrada en el proceso de la percepcién
estética, pero muy alejada del proceso de creacién. Un nuevo fenémeno
estético nacid, y con €l un nuevo estudio estético (2003, p. 11).

La transformacion del significado del término guszo implica, ciertamen-
te, el pasaje del lugar mas bajo en la escala del conocimiento —considerando
el gusto como facultad que experimenta el sabor— a un nivel superior, de
caracter menos vinculado a la arbitrariedad de la mera experiencia subjetiva,
lo cual abre las posibilidades a evaluaciones justificables.

Las transformaciones que tienen lugar a lo largo de la primera Modernidad
en el ambito social se vinculan también con el traspaso del poder de ciertos
agentes del arte: artistas, mecenas y aficionados al arte en lo que tiene que ver
con la imposicién de criterios para la produccion y valoracion de este.

Al volverse una mercancia mas, la produccién de la obra de arte depen-
dera enteramente de las decisiones de los artistas, lo cual abre la posibilidad
de una libertad completa que solo se concretara recién en el siglo x1x. Por el
contrario, al comienzo de la Modernidad, la imposicién del canon neoclasico
del siglo xvir limita la libertad del artista y le impone reglas que surgen de
la reaccion al barroco y el rococé propia del momento, al mismo tiempo que
se traslada el centro de interés de la produccién al juicio, asunto que Juan Flo
describe en los siguientes términos:

...si bien el traslado del centro del arte, transferido de la produccién al
juicio, parece una conquista de la libertad del individuo y de su conciencia
critica personal, es también un retroceso en la libertad del artista como
invento sin regla, ya que el individuo del cual exaltamos el derecho a juzgar



libremente no es, por cierto, un sujeto dispuesto a aceptar que su juicio
sea reconocido como el mas sélido. Y solamente puede conseguir el pre-
dominio de su discernimiento si entrega una parte de su libertad irrestricta
a la ley moderadora, una operacién que al fin de cuentas estd en la base
de las discusiones sobre la sociedad, el Estado y el individuo en todo el
siglo xv11L. Es asi que el pensamiento ilustrado se caracteriza no solo por
enfrentar la liviandad del dltimo barroco y del rococd, sino que, sin hacer
diferencias, también desprecia al mds grande artista del siglo, que hoy nos
resulta dificil dudar que es Tiépolo. El arte comienza a retirarse del espacio
en el cual se dictaba la ley, que era el de la produccién, al espacio de una
asamblea que promulga una ley mucho mas publica. Se retira del espacio
complice entre el comandatario y el artista, esa relaciéon que fue esencial
en el Renacimiento, a un nuevo espacio socialmente abierto, el espacio
del juicio critico. Y con este traspaso ocurre a la vez que, en cierto modo,
comienzan a importar mds las obras como instrumentos para calificar o
clasificar sujetos, que la libertad de los sujetos para calificar las obras. Los
duenos del juicio no son ya los artistas y sus protectores (la nobleza y la
Iglesia en su momento de esplendor), pero tampoco los ciudadanos en
general. El ilustrado adquiere un creciente poder de juzgar, pero estd muy
lejos del artista y su apuesta no quiere riesgos. En nombre de la razén y
conjeturando un modelo artistico tan inmodificable como ella, consolida el
mito neocldsico que parece hecho de tela garantida. De este modo, ademas,
el gusto se vuelve, mas que el criterio para juzgar el arte, un modo de usar
el arte para medir el gusto. El gusto es el que se pone a prueba con el arte
y, al fin de cuentas, parece este el fin social mds importante del arte: poner
a prueba el gusto para poder cooptar a nuestros pares (2001, pp. 6-7).

Un siglo después, en el x1x, el mercado del arte determinara una inédita
divisién entre los artistas oficialistas y los disidentes. Es decir que en uso
de su libertad, sin trabajo por encargo, el artista optard por el gusto que el
mercado va definiendo como valioso y el que surja de su propia eleccion; un
asunto que Fl6 describe en los siguientes términos:

En el mercado, en medio del cual han quedado presuntamente libres, los
artistas tendran la oportunidad de elegir. Les han dicho que son duenos
de si, que ya no estdn bajo tutela, que como decia Kant a propésito del
triunfo de la Ilustracién, han llegado por fin a la mayoria de edad. Podran
elegir entonces entre el gusto que el mercado va dibujando y su propia
conviccion de lo que es el arte. La disyuntiva inédita obliga a elegir entre el
mercado y su santa voluntad. En un cuerno del dilema estd un mercado que
ha ido definiendo un canon menos severo que el neocldsico y con funciones
més directamente utilitarias o delectables, mezclando los despojos de la
academia neocldsica con los elementos propios de la necesidad burguesa de



crear la iconografia del imperio y de la republica, de registrar los linajes de
la nueva clase, de amenizar con lo pintoresco, lo fantasioso o lo narrativo y
también con un toque de mitologia erdtica. En el otro cuerno del dilema,
el propio proyecto del productor, ese proyecto que fue adelantado por
Goya cuando pintaba en San Antonio™ de la Florida [...] o cuando pintaba
en la Quinta del Sordo. Ese proyecto que Delacroix, o Corot o Daumier,
y Baudelaire (como tnico critico) fueron dibujando con un trazo que muy
pocos podian ver (2001, p. 7).

El hombre de gusto, aquel que puede reconocer y valorar en su jus-
ta medida el arte y sus obras como receptor, es un factor sustancial en las
modificaciones de la institucién arte desde la emancipacién paulatina de la
dependencia del artista con sus comandatarios: la nobleza o las jerarquias
eclesiasticas. En el arte renacentista, la situacion se maneja entre el artista
y su patrocinador, en una interaccion reciproca, ellos son quienes deciden.
El hombre ilustrado lo es —o va logrando serlo, por lo menos en el juicio
influyente— en el siglo xvi11, y, posteriormente, el artista libre, que opta por
acatar el mercado o por producir contra el mercado, serd quien defina las
caracteristicas de su obra en el siglo x1x. En el siglo xv11r se privilegia al re-
ceptor, conspicuo, con delicadeza de gusto, conocedor del arte, y es gracias a
esta figura que hoy llamariamos crizico de arte que el burgués cultivado puede
calificar el juicio propio y distinguirlo como idéneo. La reflexion del arte ya
no se ocupa primordialmente de la produccién del arte ni de la consideracion
de los grandes descubrimientos de los creadores, sino mds bien de buscar
modos de justificacion de los juicios sobre el arte.

Hoy, tanto desde la postura institucionalista-contextualista contempo-
ranea como desde una concepcion sociologica del arte que es la de Pierre
Bourdieu en el marco de su teoria de los campos, se considera el gusto como
parte del capital simbdlico del campo «en disputa»; un capital que tiene
aquel que es reconocido como poseedor de buen gusto. En su libro La dis-
tncion: criterio y bases sociales del gusto (1979), Bourdieu presenta los re-
sultados y conclusiones de una investigacion sobre los gustos y la cultura de
los franceses realizada entre 1963 y 1968. Quienes definen lo que es el buen
gusto en una cultura y sociedad determinada son aquellos que poseen un
mayor «capital cultural» acumulado. Esta imposicién proviene de mecanis-
mos completamente ajenos a aquellos que se invocaban como bases del buen
gusto por los filosofos del siglo xviir; es mas, en algun sentido, Bourdieu
coloca el gusto en las antipodas del contenido que le habia asignado la esté-
tica moderna.

18 En el original: San Francisco de la Florida. Se corrige, aqui, la errata.



Las nociones de placer, gusto y desinterés
en la teoria estética contemporanea:
Beardsley, Sibley y Stolnitz

Es sorprendente que, a pesar de las profundas transformaciones que han teni-
do lugar en el terreno de las artes en el ultimo siglo, la teoria contemporanea
haya mantenido las ideas de placer, gusto y desinteres, tanto como el postulado
de la existencia de cualidades o propiedades estéticas de cardcter universal,
tesis practicamente incambiadas respecto de su formulacion en las teorias del
siglo xvi11. Considero que es de enorme importancia destacar este fenémeno,
ya que este enfoque de la estética determiné el modo de tratar el asunto del
arte hasta el presente. El asumir que la tarea tedrica de explicar el arte con-
siste en describir en su especificidad la naturaleza de la experiencia estética o
de las cualidades estéticas que lo definen implica la aceptacion de que en el
arte existe algo asi como una unidad esencial y permanente a lo largo de su
desarrollo histérico. Tanto esta postura como la que aparece inmediatamente
en reaccion a ella y oponiéndosele de manera inmediata, el institucionalismo,
dejan de lado lo que creo es un asunto central: el cardcter eminentemente his-
térico del fenomeno del arte y la imposibilidad de considerar la experiencia
del arte separada tanto de su momento estético como de otros dmbitos de la
vida cotidiana, social, religiosa o politica de las diferentes culturas.

La estética analitica retoma, como veremos enseguida, las viejas nociones
de los filésofos britdnicos del siglo xviir y da por supuesta la existencia de
genuinos conceptos estéticos diferenciables de los no estéticos. La reflexion
sobre el arte prescindio, practicamente, de las limitadas, pero sin duda fer-
mentales, consideraciones psicolégicas de la estética britanica en torno al
asunto del gusro, del mismo modo que prescindié de cualquier tipo de con-
sideracion histérica, dos aspectos ineludibles, en mi opinién, a la hora de
elaborar cualquier teoria sobre el arte.

Es recién a partir de la década de 1950 que comienza a desarrollarse con
consistencia y continuidad una reflexion filosofica sobre el arte que proviene,
de manera dominante, de la filosofia analitica. Como sostiene Stefano Velotti,
mientras que la estética europea fue creada para hacer frente a un problema
interno a la reflexion filoséfica —para el que la nocién de arte ha constituido
(y tal vez todavia constituye) un referente ejemplar—, «la estética analitica es
constituida como una extension de una forma de pensar —{...] con respecto
a clertos objetos y ciertas précticas [...— a un nuevo dmbito de objetos y
practicas, es decir, la clase (por definir) de las obras de arte y las practicas
artisticas (2008, p. 14).

En este nuevo escenario para la teoria del arte que surge a mediados del
siglo xx, hubo tres teorias paradigmaticas que, desde una perspectiva esteti-
cista, determinaron la agenda de la discusion filosofica sobre el arte: el analisis



de la «experiencia estética y cualidades especificamente estéticas». Se trata
de la teoria de la experiencia y cualidades esteticas de Monroe Beardsley, la
teoria de las propiedades estéticas de Frank Sibley y la teoria de actitud eszézica
y desinterés de Stolnitz.

Con estas propuestas discute George Dickie, desde su postura institu-
cionalista, que comienza a formular a comienzos de los anos setenta y que
niega la existencia de entidades tales como propiedades estéticas, o desinterés,
entre otras.

Las teorias que intentaron explicar el fendmeno de la experiencia esté-
tica han puesto el acento en el placer, las cualidades estéricas, el gusto, y el
desinterés, desde la conviccion de la existencia de una peculiar y especifica
experiencia estética, desencadenada por la percepcion de los objetos llama-
dos obras de arte.

En su obra temprana, Aesthetics: Problems in the Philosophy of Criticism,
de 1958, Monroe Beardsley propone un tipo de teoria instrumentalista —
denominada asi por centrarse en los resultados que produce en el sujeto la
percepcion del arte o de cualquier objeto de interés estético— que postula la
existencia un sentimiento satisfactorio especifico que se experimenta frente
a las obras de arte. Es notorio el resurgir de las teorias estéticas del siglo xvi-
11 —aunque en un lenguaje filosofico diferente— que asocian la belleza con
un sentimiento de satisfaccién peculiar. Como vimos antes, en 7%e Aesthetic
Point of View (1982), Beardsley sostiene:

Ha habido un esfuerzo persistente para descubrir el componente, el aspec-
to o el ingrediente exclusivamente estético en lo que es o se experimenta.
A diferencia de otras canteras filosoficas, el objeto de esta persecucién no
ha sido tan esquivo como el Snark, el Santo Grial o el juez Carter —los
cazadores no han regresado con las manos vacias, sino sobrecargados—.
Porque han encontrado una gran variedad de candidatos para lo esencial-
mente estético:

Experiencia estética objetos estéticos
Valor estético conceptos estéticos
Disfrute estético situaciones estéticas

Satisfaccién estética (1982, p- 1),

Vemos aqui un evidente retorno a la nocién de placer como categoria
estética tal como lo habian propuesto los filosofos del siglo xviir. Aunque
con un enfoque no psicoldgico, sino analitico, Beardsley coloca la satisfac-
cién como elemento de prueba de la existencia de una experiencia estética



genuina; lo que buscara por tanto es definir el concepto de gratificacion esté-
tica y mostrar su naturaleza especifica:

Parece claro que una clase de gratificacion se puede distinguir de otra solo
en términos de su objeto intencional: es decir, de las propiedades del placer
que es tomado ez, o el disfrute que es disfrute de. Para discriminar la grati-
ficacién estética —y consecuentemente el valor estético y el punto de vista
estético— debemos especificar de qué se obtiene. Ofrezco lo siguiente: la
gratificacién es estética cuando se obtiene principalmente de la atencién a
la unidad formal o las cualidades regionales de un todo complejo, y cuando
su magnitud es funcién del grado de unidad formal o de la intensidad de la
calidad regional (1982, p. 6).

Beardsley estd preocupado, méds que nada, por poder determinar la di-
ferencia entre la definicion de este tipo de experiencia y la de otro tipo de
satisfacciones no estéticas; en este sentido, difiere de proyectos como los de
John Dewey que aunque utiliz6 la misma denominacién experiencia esté-
tica, intentd, sin embargo, buscar el posible vinculo entre el arte y el resto
de la vida del hombre, algo que esta muy lejos de los objetivos tedricos de
Beardsley porque su estrategia consiste, precisamente, en distinguir ambos
ambitos claramente y encontrar el elemento definitorio del arte con el propo-
sito de que no se confunda con otro tipo de actividades. El valor de las obras
de arte estd, para €l en el placer intrinseco de la experiencia estética que el
contacto con el arte produce; reproduce asi el esquema del siglo xv11r que al
mismo tiempo que describe las caracteristicas del arte y la belleza las evalia a
partir del sentimiento placentero. Es, para €, una experiencia inzrinsecamente
agradable e intensa, en la que la atencion y la sucesion de los estados mentales
estan enfocados, y dirigidos, hacia algin campo fenoménico de una mane-
ra que genera un sentimiento satisfactorio de cokerencia o integridad y una
sensacion de gercer activamente poderes constructivos de la mente. Beardsley
propone la necesidad de reconocer y aceptar la existencia de una experiencia
estética provocada por determinados objetos que reciben la denominacion
de obyjetos estéticos y la caracteriza mediante los rasgos que €l considera pecu-
liares: la atencion firmemente fija sobre un objeto, un grado considerable de
intensidad y una unidad propia de una experiencia coherente y completa en
st misma. Es decir que describe la experiencia estética, entonces, como una
experiencia coherente, con continuidad de desarrollo, y como una estructura
ordenada y organizada. Un tipo de organizacién u orden que presenta en los
siguientes términos:

¢Cuadl es la diferencia entre una melodia y una simple secuencia de notas?
Es dificil de describir, pero facilmente audible: una melodia es una secuen-
cia de notas que se unen en un camino con una tendencia y una direccién



suficientemente interdependientes para crear una unica entidad en movi-
miento a través del espacio y el tiempo auditivo. No es una mera sucesion,
sino un movimiento con sus propiedades cinéticas. [...] Este movimiento
es la coherencia bésica que es el factor distintivo de la musica. Pero pro-
pongo que lo que llamamos una «composicion musical» es una parte de
la musica que también tiene un grado perceptible de completitud: que es
algo autosuficiente, capaz de generar su propio impulso y llegar a su propia
conclusién (1961, pp. 40-41).

Tanto consistencia como integridad son conceptos presentados por
Beardsley en referencia a la musica; pero luego lo extiende a las otras artes; es
un lugar comin, como ya vimos, que los formalismos tomen como modelo la
musica, por ser la menos mimética de las artes y, en tanto tal, carecer de con-
tenido o referencia. Su concepto de gratificacion estetica abre a la definicion
del arte, inevitablemente, una dimensién valorativa y no meramente descrip-
tiva y sostiene que hay algo especificamente estético incluso en nuestra expe-
riencia en general, por lo que podemos hablar legitimamente de experiencia
estética, valor estético, juicio estético, satisfaccion estética, objetos estéticos,
conceptos estéticos y situaciones estéticas.

Como se senald, la estrategia de Beardsley es identificar la gratificacion
estética y definirla por contraste con otras satisfacciones o goces no estéticos:

Una gratificacion es estética cuando se obtiene en primer lugar a partir de
la atencion en la unidad formal o a las cualidades regionales de una totali-
dad completa, y cuando su amplitud estd en funcién del grado de unidad
formal o de la intensidad de la cualidad regional (1982, p. 165).

El objeto, la unidad regional, la totalidad constituyen la causa de la ex-
periencia estética, independientemente de los contextos tanto del espectador
como del autor. Beardsley, junto con Wimsatt, argumenta en su famoso arti-
culo de 1946 «The Intentional Fallacy» que la intencion del autor no estaba ni
disponible ni era deseable como un estandar para la interpretacion y evaluacion
del texto literario, una tesis que luego se ha ampliado al conjunto de las artes.
Obsérvese que con ello se dejan fuera factores de caracter cultural-histérico y
circunstanciales que hayan intervenido en la creacion del arte, que no son con-
siderados en absoluto porque Beardsley solamente se propone distinguir, con
la mayor asepsia conceptual y la precisién de un bisturi, los diversos tipos de
satisfaccion y asignar a aquel que no corresponde a ninguna otra satisfaccion
extraestética la categoria de satisfaccion estético-artistica, pura.

Es inmediatamente evidente la insuficiencia de las explicaciones de
Beardsley por la vaguedad de sus conceptos y la falta de fundamentos sélidos,
pero fundamentalmente es equivocada la perspectiva —error que comparte
con toda la filosofia analitica que se ha ocupado de asuntos del arte— porque



pareceria presuponer que la filosofia es autosuficiente para explicar el fené-
meno del arte cuando su explicacion desborda ampliamente sus estrechos
limites. Esto parece no haber sido planteado en el contexto de la teoria del
arte contempordnea, salvo en algunas tesis aisladas que como la de Jerrold
Levinson consideran al concepto a7ze como un concepto abierto, pero com-
binan con esto el reconocimiento de un desarrollo histérico que tiene conti-
nuidad y con el intencionalismo del artista. Una obra de arte, dice Levinson
«es presentada para que se la estime como una obra de arte; esto es para que
se la contemple en cualquiera de las formas en que acertadamente se contem-
plan o se han contemplado otras obras de arte preexistentes» (1989, p. 21).
Aunque la teoria de Levinson tiene el valor de considerar el aspecto historico
de las obras, no resuelve el problema de aquellas entidades que comienzan
a considerarse obras de arte en un determinado momento histérico, pero no
fueron vistas de ese modo cuando se produjeron, tal como ocurre con objetos
rituales africanos o precolombinos. Como afirma D’ Angelo:

...este requisito simplemente complica las cosas. Se vuelve inmediatamente
evidente que una obra de arte se considera de muchas maneras diferentes y
que a menudo tiene poco o nada que ver con su valor artistico. Levinson,
por lo tanto, se ve obligado a anadir que lo que realmente importa es la
forma en que la obra de arte es considerada «correctamente». La vague-
dad de esta expresion trae a la mente una vaguedad similar en el término
«apreciacién» de Dickie. Claramente no es suficiente apreciar algo para que
nuestra consideracion sea correcta; debe tratarse de una apreciacioén y una
consideracién que aborde el aspecto artistico del objeto (2013, p. 4).

Asi, la discusion en el siglo xx se polariza entre quienes defendieron la
existencia de propiedades estéticas como si se tratara de esencias universales
y otros que encontraron en el arte solamente la manifestacion de una con-
vencién puramente arbitraria y circunstancial sin continuidad histérica de
ningun tipo. Como senalé en la introduccién, ninguna de estas posiciones
tedricas ha ofrecido respuestas satisfactorias a la hora de explicar el arte y
mas bien han confundido y generado peligrosos malentendidos que se arras-
tran hasta hoy.

La perspectiva esteticista desata inmediatamente la polémica que se ex-
tenderd por décadas entre Beardsley y el institucionalista George Dickie,
quien rechaza esta categorizacién por considerarla imaginaria o simplemente,
como ¢l la califica, una fantasmagoria, ya que considera que el término expe-
riencia estética no denota nada real, sino que es sumamente vago e impreciso,
razon por la cual no puede pensarse que dicha experiencia pueda ser consi-
derada ni unificada ni coherente, como sostiene Beardsley. La expresién de
Beardsley «unidad de la experiencia» es, para Dickie, simplemente una forma
enganosa de describir la experiencia y la unidad fenomenal de la obra de arte.



En primer lugar, Dickie afirma que lo unico que puede tener propiedades
de coherencia o totalidad son los efectos subjetivos particulares resultan-
tes, pero no es legitimo atribuir a la obra estas propiedades; la experiencia
estética global que pretende poseer esas propiedades es solo un fantasma
metafisico construido linglisticamente. En segundo lugar, argumenta que
incluso lo que erréneamente se identifica como experiencia estética no siem-
pre es el contenido afectivo que reclama Beardsley, y esta critica se puede
extender a las afirmaciones tradicionales de que la experiencia estética siem-
pre es placentera o unificada. En su articulo «Beardsley’s Phantom Aesthetic
Experience» afirma:

Casi todas las introducciones a la estética comienzan con, o al menos con-
tienen, descripciones de la experiencia estética, junto con la afirmacién de
que tales experiencias son los datos dados sobre los cuales la teoria estética
descansa de alguna manera importante. Sin embargo, cuando uno intenta
clasificar los elementos involucrados en la apreciacién de pinturas, musi-
ca, teatro, etcétera, cuando esta apreciacion se concibe como experiencia
estética, uno tropieza con una variedad de diversos articulos. Parece haber
dos tipos principales de cosas descritas como experiencia estética. Algunos
tedricos escriben en términos de nociones tales como actitud y atencion.
En estos casos, la experiencia estética se refiere a la manera en que se apre-
cian ciertos objetos. Este tipo de teoria estética no sera discutido en este
ensayo. LLos otros teéricos usan la experiencia estética para referirse a algo
(cierto tipo de experiencia) que se produce al mirar las pinturas, escuchar
musica, etcétera. Llamaré a este dltimo tipo de visién la concepcion causal
de la experiencia estética (Dickie, 1965, p. 129).

Dickie aclara que los dos usos referidos de experiencia estética no son
excluyentes porque se puede hablar de atencion estética a un objeto que a su
vez produce una experiencia estética, pero las dos nociones pueden ser dis-
cutidas independientemente. Apunta al interés de la teoria causal senalando
que si se pudiera demostrar que ciertos objetos producen cierto tipo de ex-
periencia valiosa, entonces existe una base para evaluar el valor instrumental
de los objetos artisticos:

Pueden distinguirse al menos tres variedades de la concepcién causal: 1)
el tipo de opinién sostenida por Clive Bell; 2) el tipo de punto de vista
expuesto por I. A. Richards y 3) el tipo de punto de vista de Monroe C.
Beardsley. La teoria de Bell involucra la concepcién causal porque sostiene
que algunas obras de arte poseen una «forma significante» que produce en
los espectadores sensibles una emocion estética que es muy diferente de
las emociones de la vida ordinaria. [...] Vale la pena senalar, como se hace
a menudo, que las adiciones de Bell a la mitologia de la estética sirvieron



a un proposito util al atacar viejos dogmas que implicaban la necesidad
de la representacion en la pintura. Sin embargo, la teoria mas reciente de
Beardsley merece una estrecha atencion. Intentaré demostrar que la teorfa
de Beardsley es defectuosa. Creo que mi argumento establece una pre-
suncion contra la concepcion causal, aunque no demuestra que todas esas
opiniones son erréneas (1963, p. 130).

Existe un asunto no resuelto por los esteticismos contempordneos y es
el de la causa de la experiencia estética. Hutcheson ha visto tempranamente
estas dificultades y veremos como ha intentado lidiar con ellas para dar cuen-
ta de lo que consideré un asunto ineludible: una vez que caracterizamos un
tipo de respuesta especifica y peculiar es inevitable preguntarse por aquello
que la desencadena. Su respuesta va a ser que aquello que causa la belleza es
la uniformidad en la variedad. Dickie senala al respecto:

Sospecho que la concepcidn causal de la experiencia estética es una manera
circular y enganosa de hablar de ciertas caracteristicas de las obras de arte
(su coherencia y su completud) como si fueran efectos de la obra de arte.
Esta perspectiva es enganosa de una manera similar al discurso sobre los
datos sensoriales; es decir, nos tienta a creer que hay un tipo especial de
efecto en la experiencia, del mismo modo en que el discurso sobre los datos
de los sentidos nos tienta a creer que hay datos de los sentidos que estdn
causalmente relacionados con los objetos fisicos.

Si el argumento anterior es correcto, entonces habra que encontrar otra base
para la evaluacion critica de las obras de arte que la produccién de una expe-
riencia unificada. Tal vez deberiamos mirar a las caracteristicas de las obras
de arte en lugar de a los efectos que producen en nosotros (19635, p. 136).

Otro problema que advierte Dickie con respecto a la teoria de Beardsley,
y que corresponde mencionar aqui, es que como su concepto de experiencia
estética es fundamentalmente honorifico y definicional, no puede ser aplicado
a las malas obras de arte. Al no diferenciar el sentido descriptivo del valorati-
vo, la teoria de Beardsley no permite considerar lo que serian las instancias de
«mal arte»; serian virtualmente imposibles las malas evaluaciones sobre arte.
Esto conduce inmediatamente a otra dificultad que advierte Dickie: la inade-
cuacién de la teoria de Beardsley para explicar nuestros juicios de valor sobre
el arte. Una experiencia agradable o positiva no puede justificar los juicios del
mismo modo que no lo pueden hacer las experiencias negativas, que no son
explicadas por la mera ausencia de experiencia positiva.

En el caso de Frank Sibley, la fundamentacion a favor de la existencia de
lo que denomina «propiedades estéticas» caracteristicas de las obras de arte
se enmarca en su realismo estético. En su influyente obra de 1959, Aestherics



Concepts, se discute amplia y detalladamente la cuestion de si se pueden iden-
tificar en los objetos propiedades estéticas tales como bello, armonioso, por
ejemplo, y si son claramente distinguibles de otras propiedades que recono-
cemos como no estéticas, tales como cuadrado, firio o rojo.

La teoria de Sibley es particularmente representativa del enfoque anali-
tico de la estética de mediados del siglo xx; una teoria minuciosa, rigurosa y
fuertemente orientada hacia el analisis logico-conceptual de las categorias en
cuestion. Tal como lo ha sintetizado Ted Cohen,* su enfoque podria descri-
birse en los siguientes términos: una vez que existen juicios estéticos, 1) hay
que decidir si son juicios cognitivos u objetivos, es decir, si tienen valor de
verdad; 2) hay que determinar si se pueden inferir juicios estéticos de juicios
no estéticos. Esto nos lleva al asunto de determinar el modo de relacién entre
los conceptos estéticos y los conceptos no estéticos.

Para Sibley la diferencia entre las propiedades estéticas y las no estéticas
consiste en que para detectar las segundas —cwuadrado o rojp, por ejemplo—
es necesario poner en funcionamiento nuestras capacidades cognoscitivo-sen-
soriales, mientras que para detectar las propiedades estéticas —uwunificado,
equilibrado o vulgar, por ejemplo— se depende de la delicadeza del gusto
del perceptor:

Las observaciones que hacemos sobre las obras de arte son de varios géne-
ros. En este articulo quiero distinguir entre dos grandes grupos. Afirmamos
que una novela tiene un gran nimero de personajes y que se trata de la
vida en una ciudad fabril; que una pintura tiene colores suaves, predomi-
nantemente azul y verde, y que exhibe figuras de rodillas en primer plano;
que el tema que se produce en una fuga se invierte en un punto y hay un
estrechamiento al final; que la accién de una pieza transcurre en el perio-
do de un dia y que hay una escena de la reconciliacion en el quinto acto.
Estas observaciones se pueden hacer, y pueden llamar la atencién sobre
las citadas caracteristicas, a cualquier persona con vision, audicién e inte-
ligencia normal. Por otro lado, se dice que un poema es denso y profun-
damente conmovedor; una imagen carece de equilibrio, o que tiene una
cierta serenidad y quietud o que la distribucion de los elementos crea una
tension emocionante; que los personajes de una novela nunca llegan a co-
brar vida o que un determinado episodio no parece genuino. La realizacién
de observaciones de este tipo requiere el ejercicio del gusto, la visién o la
sensibilidad, de discernimiento o consideracion estética. En consecuencia,
cuando una palabra o expresién es tal que su aplicacion requiere gusto o
perspicacia, le llamaré término o expresion eszética y, en conformidad con
esto, hablaré de conceptos o conceptos estéticos de gusto (1959, p. 421).

19 Ver Cohen, 1973.



Al retomar los principales problemas estéticos planteados por los fi-
losofos britdnicos del siglo xvii, la tarea tedrica consiste en determinar el
modo en que las propiedades estéticas se distinguen de otras propiedades no
estéticas, en primer lugar. Y, en segundo lugar —en caso de ser claramente
distinguibles de otras propiedades—, decidir si existe una dependencia en-
tre las propiedades estéticas respecto de las no estéticas. Sibley cataloga las
cualidades estéticas como lo bello, bonito, gracioso, exquisito, elegante, agudo,
delicado, apuesto, atractivo, tragico, dinamico, poderoso, vivido, unificado, equi-
librado, integrado, como dependientes de cualidades no estéticas, razon por la
cual sus argumentos se desplazan permanentemente del plano epistemol6gi-
co al ontoldgico. En ese sentido senala:

En pocas palabras, los términos estéticos siempre se aplican, en ultima
instancia, a cualidades estéticas que dependen, finalmente, de la presencia
de caracteristicas que, como la curva o las lineas angulares, los contrastes
de color, la colocacion de masas o la velocidad de movimiento, son visi-
bles, audibles o discernibles sin ningin ejercicio del gusto o sensibilidad.
Cualquiera sea el tipo de dependencia que haya en esto, y hay varias rela-
ciones entre las cualidades estéticas y funciones no estéticas, lo que quiero
dejar claro en este trabajo es que no hay caracteristicas no estéticas que
sirvan en ningln caso como condiciones suficientes l[6gicamente para apli-
car términos estéticos, o que rijan como condicién de conceptos estéticos
o gustativos en absoluto (2001, p. 3).

Para fundamentar el estatus ontoldgico de las propiedades estéticas, el
realista estético suele recurrir a la nocién de superveniencia (supervenience),
el realismo suele comprometerse con la defensa de la tesis de que las cuali-
dades estéticas supervienen a las no estéticas e interpreta, asi, la relacién de
dependencia de las propiedades estéticas respecto de las no estéticas a la que
aludiamos antes a propoésito de Sibley. Entender esta relacién de dependencia
como una superveniencia de lo estético sobre una base subveniente no estética
implicaria que objetos con las mismas propiedades no estéticas debieran te-
ner, también, las mismas propiedades estéticas. Como afirma Ben Tilghman,
«las cualidades estéticas son reales, su estatus ontoldgico es el de sobrevenir»
(2004, p. 254). Sin embargo, la persistencia de los desacuerdos hace pensar
que los rasgos identificatorios y no estéticos de los objetos no constituirian
nunca una condicion suficiente para justificar o garantizar la aplicacion de
un término estético. Emily Brady insiste en que Sibley nunca hablo de la
superveniencia, sino que utilizaba el término emergencia (emergence), segin
ella, porque buscaba excluir que los conceptos estéticos estuviesen fijados a
determinadas descripciones y sometidos, de ese modo, a relaciones de corres-
pondencia establecidas o reguladas (2001, p. 10). Se apoya en la siguiente
afirmacion realizada en el articulo de Sibley Aestietic and Nonaesthetic:



(1) Las cualidades estéticas dependen de las no estéticas para su existencia.
Ellas no podrian producirse de forma aislada més de lo que podrian hacer
las semejanzas faciales sin los rasgos, o la sonrisa sin el rostro; lo contrario
no es cierto.

(11) Las cualidades no estéticas de una cosa no determinan sus cualidades es-
téticas. Cualquier cardcter estético que tenga algo depende del cardcter de las
cualidades no estéticas, y los cambios en su caracter estético resultan de los
cambios en sus cualidades no estéticas. Las cualidades estéticas son emergentes.

(111) Al igual que (1), antes, lo implica, (11) se refiere a la naturaleza de las
propiedades estéticas en general (Sibley, 2001, p. 35).

Sibley llamaba la atencién sobre la riqueza en la variedad del lengua-
je estético que empleamos, haciendo una distincién entre conceptos estéti-
cos generales y otros mas especificos de cardcter esencialmente descriptivo.
Diferenciaba términos intrinsecamente evaluativos y generales tales como
bello o féo, cuyo objetivo seria expresar una valoraciéon del objeto mas que
referir a una propiedad. Por otro lado, ¢l consideraba otros términos —tales
como sereno, ingenioso o delicado— mas préximos a la descripcion de una
caracteristica que indica una cualidad estimable de un modo mas descriptivo
(descriptive merit-terms).

Como ya senal6 Ted Cohen:

...los ensayos de Sibley, al reinvocar la nocién de gusto [...| sirven para dar
nueva vida a un gran periodo de la tradicién, la Gltima mitad del siglo xv111.
También ignoran, sin embargo, alguna de las destacables ideas sagaces de
ese periodo (1973, p. 150).

Efectivamente, Hutcheson, al igual que Hume y Kant, consideran el
sentimiento como el elemento central de todo juicio de gusto y con ello se
enfrentan a los problemas que esto ocasiona a una teoria del gusto que busca,
sin embargo, escapar a la arbitrariedad absoluta del juicio como meramente
privado. En Sibley no aparece nada de esto, asi como tampoco nada relativo a
las cambiantes circunstancias histéricas, sociales y culturales que determinan
el gusto. También aqui el problema es querer encontrar una brecha justamen-
te alli donde hay continuidad, tal como senalaba Dewey al considerar una
fuente comun a toda experiencia.

Una perspectiva distinta, aunque complementaria con la de Beardsley y
Sibley, es la de aquellos que apelan casi exclusivamente a la actitud del es-
pectador para definir la experiencia estética, como Jerome Stolnitz, quien en
1960, al inicio de su Aesthetics and Philosophy of Art Criticism, define la acti-
tud estética como «una desinteresada y simpatética atencion a la contemplacion



de cualquier objeto de conciencia solamente por su propio valor». Alli sostiene
que contemplar apropiadamente una obra de arte es verla como

...un objeto autocontenido que tiene un interés por si mismo [...| hablar de
obras de arte como objetos estéticos es hablar de aquello que estd dentro
de la obra misma [...] con un significado y valor que le es inherente solo en
si misma (1960, p. 35).

Stolnitz plantea la existencia de cualidades estéticas desde una perspec-
tiva que no es novedosa ya que estaba ampliamente presente en las teorias
estéticas del siglo xvi1r que hablaban de la «actitud desinteresada» de la apre-
ciacién de estética. La atribucion de la cualidad estética tiene lugar siempre
que percibimos el objeto de una determinada manera; una manera que esta
en las antipodas del modo en que cotidianamente observamos las cosas —una
definicién también presente en la propuesta del formalismo ruso conocida
bajo el rétulo de extranamiento—.

El rendimiento de la tesis de Stolnitz esta en que evita el problema de
que queden fuera de la categoria azre objetos que son asi reconocidos por la
institucién porque al tratarse de una experiencia perceptiva, en principio,
todos los objetos pueden ser estimados por cualidades estéticas percibidas
como tales por los sujetos. Su principal virtud se vuelve asi su mayor defec-
to al quedar indefinidamente abierto el concepto y por tanto volver trivial
su definicion.

Stolnitz tenia presente el problema de la variabilidad del gusto en dife-
rentes épocas y culturas y seguramente pensaba que al colocarse en el lugar
del espectador y el receptor del arte se evitaba el problema de tomar un tnico
canon imperante; en ese sentido afirmaba que «si queremos entender qué en-
tendemos comunmente por arte y belleza y nuestra experiencia de ellos, de-
bemos entender el funcionamiento de la percepcion estética». En el comienzo
de su Aesthetics and Philosophy of Art Criticism, define la «actitud estética»
como una «desinteresada y simpatética atencién a», y como la «contempla-
cién de cualquier objeto de la conciencia, solo por si mismo». La apreciacion
apropiada de una obra de arte, por tanto, requiere de una actitud apropiada
que consiste en ver la obra con un significado autocontenido, interesante en
si misma y por si misma.

Como ya mencionamos en el primer capitulo de este libro, en 1912
Edward Bullough utilizaba el concepto de «distancia psiquica» para explicar el
mismo fenémeno: la actitud del espectador que debe olvidarse de su situacion
personal, a los efectos de poder captar el hecho estético. Olvidar sus intereses,
creencias y preocupaciones cotidianas para «perderse» en la obra; un proceso
por el cual se coloca una pintura, una pieza teatral o la «peligrosa niebla sobre
el mar», desligdndolos de los intereses practicos personales. Un ofvido de si
que recuerda el modelo contemplativo descrito por Moritz como elemento



imprescindible de la actitud adecuada en la apreciacion de la obra de arte. Uno
de los ejemplos utilizados por Bullough es el de un espectador que al asistir
a la representacion de Orelo no logra separar su situacion personal, refiriendo
permanentemente a si mismo el argumento de la obra e identificindose con el
personaje desde su realidad, alimentando su propio sentimiento de celos. Esto
hace que se aleje de la apreciacion de la obra como hecho artistico y no pueda
establecer —incapaz de mantener la atencion en la pieza— el tipo de vinculo
imprescindible para apreciarla y valorarla en tanto obra de arte:

Supongamos que un hombre, que cree que tiene motivos para estar celoso
de su esposa, presencia una representacién de Orelo. El podrd apreciar la
situacion, la conducta y el cardcter de Otelo mds perfectamente, cuanto
més exactamente los sentimientos y experiencias de Otelo coinciden con
los suyos propios, por lo menos asi deberia ser segin el citado principio de
concordancia [...]. En realidad, la concordancia solo le hard muy consciente
de sus propios celos, por un repentino cambio de perspectiva, ya no vera
a Otelo aparentemente traicionado por Desdémona, sino a si mismo en
una situacion similar con su propia esposa. El cambio de perspectiva es la
consecuencia de la pérdida de distancia (Bullough, 1912, p. 87).

Dickie ataca estas dos concepciones claves de las posturas esteticistas:
la teoria de la distancia psiquica y el desinterés. Segin senala Bullough, la
«distancia psiquica» es la actitud adecuada del espectador ante una obra de
arte; debe olvidarse de su situacién personal, para captar el hecho estético.
Olvidar sus intereses, creencias y preocupaciones cotidianas para «perderse»
en la obra; un proceso por el cual se coloca una pintura o una pieza teatral
desligandolos de los intereses practicos personales. Dickie niega que existan
acciones denotadas por «poner a distancia» o estados de conciencia deno-
tados por «estar distanciado» y se pregunta «;Cuando se levanta el telon,
cuando nos aproximamos a una pintura o cuando miramos una puesta de sol,
somos siempre conducidos a un estado de distanciacion, sea sorprendidos
por la belleza del objeto, sea efectuando un acto de distanciacién? (1964,
p. 116). Obviamente su respuesta es que no y apela a su propia experiencia
senalando que jamas ha experimentado cosa semejante. Senala, ademas, algo
mds interesante que la primera inmediata objecion, afirma que la caracte-
ristica de «distanciacion» no es mas que centrar la atencion. Efectivamente,
la atencion es selectiva y fijandose en un objeto, necesariamente perdera de
vista el resto de lo que se ofrece a su mirada. Para Dickie es recomendable,
por tanto, no duplicar innecesariamente los términos ni inventar estados de
conciencia «fantasmas»; el «distanciamiento» no seria otra cosa més que «cen-
trar la atencion», lo cual se aplica a las pinturas, a las obras de teatro, a las
puestas de sol y a infinitas cosas mas, perdiendo entonces esta nocion el valor
de categoria especificamente estética.



El desinterés es definido por Stolnitz como «la actitud estética» o «la
atencion desinteresada y plena de simpatia y la contemplacion llevada, sobre
cualquier objeto que sea, solo por si mismo» (Dickie, 1964, p. 118). Esta
apreciacion la analiza Dickie desde lo que seria una atencion «desinteresada»
en contraposicion de una atencion «interesada», es decir, sin ningun fin ulte-
rior o en vistas a algun fin ulterior; el ejemplo que utiliza es el siguiente:

Supongamos que Jones escucha una pieza de musica con la finalidad de
ser capaz de describirla y analizarla al otro dia en un examen y que Smith
escucha la misma musica sin un objetivo ulterior de esa naturaleza. Hay
ciertamente una diferencia entre los motivos y las intenciones de los dos
hombres: Jones tiene un objetivo ulterior y Smith no lo tiene, pero eso no
significa que la escucha de Jones sea diferente de la de Smith. Es posible
que los dos disfruten de la musica o que los dos se aburran. La atencién de
uno u otro se puede relajar, etcétera. Es importante notar que el motivo o
la intencién de una persona es diferente de su accién (la escucha de musica
por Jones, por ejemplo). No hay mds que una manera de escuchar (poner
atencioén a) la musica, aunque la escucha puede ser més o menos atenta y
tener una variedad de motivos, intenciones y razones para hacerlo y una
variedad de maneras de distraerse de la musica (1964, p. 118).

Evidentemente, el ejemplo utilizado en el caso de la musica es 6ptimo
para realizar este tipo de critica. Precisamente, una de las cosas mas dificiles
en la teoria del arte es encontrar modelos explicativos que se adecuen a todas
las artes sin fisuras. El fenomeno del desinterés aplicado a la literatura o la
pintura no podria obtener los mismos resultados que en el caso de la musica,
fundamentalmente porque la musica no remite —del modo que lo hacen
las demds artes— a entidades que forman parte del mundo real, es la menos
mimética de las artes.

Del mismo modo, Dickie apela a otro ejemplo para argumentar ahora
sobre la pintura. Suponiendo el caso de un cuadro que recuerda a Jones a su
abuelo y genera todo tipo de asociaciones que le hacen sonar despierto con €I,
todas ellas serian casos de atencion interesada. Dickie sostiene que la llamada
«atencion interesada» no es mds que un caso de «inatencion»; Jones no estaria
mirando la pintura en el instante en que suena con las hazanas de su abuelo,
por ejemplo; nuevamente explica la cuestién en términos de atencién-desa-
tencion, en general, eliminando la necesidad de multiplicar inttilmente cate-
gorias que finalmente —segun su concepcion— no permiten explicar nada.
Finalmente, subraya que la atencion o inatencion, de hecho, tiene un caracter
fugaz que hace imposible utilizar tal calificacion como un estado permanente:

El ejemplo de un dramaturgo que mira una repeticién o una representacion
en provincia con la idea de reescribir el guion me ha sido sugerido como un



caso en el que el espectador estd ciertamente atento a la pieza[...| y atento de
manera interesada [...| similar al primer caso visto de Jones escuchando una
pieza de musica. Nuestro dramaturgo [...] tiene motivos ulteriores. Por otro
lado, contrariamente a un espectador ordinario, puede cambiar el guion a
partir de la representacién o durante la repeticién. Pero, sen qué su atencién
(en tanto diferente de sus motivos e intenciones) difiere de aquella de un es-
pectador ordinario? [...| la atencién del dramaturgo no difiere de aquella a la
que puede llegar un espectador ordinario, aunque cada uno de ellos pueda
tener motivos o intenciones completamente diferentes (1964, p. 120).

Eliseo Vivas aborda este asunto con la introduccion del término «apre-
hension intransitiva» en lugar de desinzerés y lo aplica a la literatura. Senala
que «Cuando se aborda un poema de un modo no estético, este puede funcio-
nar como historia, como critica social, como diagnéstico que prueba la neu-
rosis del autor, y un nimero indefinido de otras maneras» (1959, p. 224). Un
poema no indica por si mismo su naturaleza como poema si no es leido como
tal, es decir, cuando lo abordamos estéticamente, o mas precisamente cuando
es objeto de una «actitud estética». Vivas entiende por actitud estética «una
experiencia de atencién sostenida que implica la aprehension intransitiva de
significados de valores inmanentes de un objeto en su plena inmediatez pre-
sentativa» (1959, p. 227).

Dickie critica esta afirmacion porque €l reduce la «aprehension transiti-
va» —nuevamente— a un caso de no atencion, sencillamente, en el entendi-
do de que no podria concebir leer un poema de manera transitiva, es decir,
utilizdndolo para desarrollar un sinnimero de reflexiones independientes de
la estructura contextual de poema mismo. Existe, por lo tanto, atencién o no
atencién como Unicas categorias posibles, dividiéndose, en todo caso, en va-
rias clases los méviles de la atencién; lo que no es licito es confundir la causa
con el efecto, es decir, la motivacién de la accion con la accién misma. En
ese sentido afirma:

De una manera general, concluyo que «desinteresadamente» o «intransiti-
vidad» no pueden ser utilizadas de manera pertinente para hacer referencia
a un modo particular de atencién. «Desinteresadamente» es un término
utilizado para hacer aparecer claramente que una cierta accién tiene cierto
género de motivos. Es por lo que hablamos de descubrimientos desinte-
resados (de comisiones de investigaciones), veredictos desinteresados (de
jueces y jurados), etcétera. Estar atento a un objeto, seguramente encierra
sus motivos, pero la accién misma no es interesada o desinteresada segin
que sus motivos sean del género que motiva una accion interesada o desin-
teresada (como pueden ser los descubrimientos o los veredictos), aunque la
atencién pueda ser mds o menos intensa (1964, p. 124).



De esto se desprende que la azencion desinteresada es solamente un mito,
y por figurar en la tradicién como el principal rasgo de la actizud estética, esta
ultima se vuelve ella misma, también, un mito. Es una nocién confusa, segiin su
parecer, y no puede utilizarse como un criterio satisfactorio; la confusion pa-
rece darse basicamente, segun Dickie, en la indiferenciacion entre motivacion
y accion. No es este el lugar de discutir la relacién entre motivos y acciones, que
constituye un amplio campo dentro de la filosofia y particularmente dentro de
la filosofia de la accién, pero no es discutible el hecho de que existe una estre-
cha relacién entre los motivos de las acciones y la naturaleza de estas, tema que
deberia desarrollar mas ampliamente Dickie para aclarar qué es lo que €l en-
tiende por «leer un poema como poema» o «mirar una pintura como pintura».
Porque si bien es cierto que en todos los casos habra atencién y si miramos es-
tos objetos artisticos como otra cosa diferente —por ejemplo, como historia,
como critica social, como diagndstico psicolégico del autor— simplemente
de desatencion a la obra de arte, lo tnico que hace Dickie es desplazar el pro-
blema. Si no puede hablarse de atencion interesada, sino simplemente que es
desatencion, pues entonces habria que distinguir claramente entre atencion y
desatencion en lugar de distinguir entre atencion desinteresada y atencion in-
teresada, lo cual transforma el asunto en una cuestion de palabras, meramente.
Lo central aqui es que si resulta insuficiente el desinzerés para caracterizar la
experiencia estética especifica del arte, a partir de las objeciones de Dickie,
seguimos sin saber qué es aquello que caracteriza la «atencién al poema como
poema». ;Qué significa para Dickie leer el poema como poema y no como
historia o critica social, por ejemplo? ;Como deberia ver el cuadro Jones para
verlo como pintura y no como un estimulo que dispara la evocacion del pa-
sado heroico de su abuelo? En una palabra: ;en qué consiste, para Dickie, ver
una obra de arte como obra de arte? Ante la ausencia de respuesta, nos vemos
en el mismo lugar de partida; aun cuando se reconoce que hay una diferencia
entre percibir como obra de arte y no hacerlo —tal como lo hace Dickie—,
no se logra dar una respuesta, solamente se descarta que sea posible utilizar
con sentido la expresion «experiencia estética» o «actitud estética.

Mantener separados los aspectos morales y estéticos de una obra de arte
corresponde al reconocimiento de la existencia de una especificidad estética
que deja fuera consideraciones morales entendiendo que estas entrarian den-
tro de lo que seria una apreciacion interesada, dirigida a fines ulteriores y por
tanto extraestética o extrartistica.

Podria ser que cualquiera de nosotros —afirma Stolnitz— rechace una
novela porque parezca entrar en conflicto con nuestras creencias morales
[...] cuando actuamos asi, no hemos leido el libro estéticamente, porque he-
mos interpuesto las respuestas morales [...] Eso rompe la actitud estética.
No podemos decir que la novela es esteticamente mala, porque no estamos



autorizados a considerarla estéticamente. Para mantener la actitud estéti-
ca, debemos dejar que el objeto nos guie y responder en concierto con él
(1961, p. 36).

Para Dickie, en cambio,

...todo enunciado —descriptivo o evaluativo— sobre la visién moral de la
obra es un enunciado sobre la of7a, y todo enunciado sobre una ob7z es un
enunciado critico y, por consecuencia, cae bajo el dominio estético. Juzgar
que una visién moral es moralmente inaceptable es juzgarla deficiente y ello
conduce a decir que la obra de arte tiene una parte deficiente (1964, p. 130).

Aceptar la vision moral como mérito estético, sin mas, es una manera de
eliminar la especificidad de lo estético, en la medida que todo valor pueda
ser llamado estetico o desparece la categoria como tal, lo cual constituye uno
de los objetivos de la teoria de Dickie: eliminar todo rastro de especificidad
para una practica que se define por su caracter contextual y su denominacion
como arte es el resultado de una decision institucional y no de una inspeccién
de sus caracteristicas como objeto o actividad:

Mi propésito es aqui simplemente insistir sobre aquello de que la visién
moral de una obra forma parte de una obra y que, pues, un critico puede
legitimamente describirla y evaluarla. Z/amare estética todo error o mérito
que un critico pueda legitimamente senalar, pero el nombre importa poco
(Dickie, 1964, p. 130).

La tesis formalista-purista del arte del siglo x1x y xx, tanto como la
estética analitica que defiende la existencia de la cualidad o actitud estética
—que se desarrolla a partir de la segunda mitad del siglo xx— perdieron de
vista el caracter problematico de la belleza al prescindir de su componente
sicolégico, que fue central en las doctrinas de la primera Modernidad al tra-
tar la belleza como un sentimiento, y también perdieron de vista el proceso
de transformacion constante del arte en virtud de las numerosas funciones
extrartisticas a las que ha servido a lo largo de su historia. De ese modo, han
sostenido tesis que reducen el fenémeno de la apreciacion del arte a respues-
tas innatas de la naturaleza humana ante ciertas cualidades de los objetos que
despiertan un placer especifico. Esta es la tesis que los fil6sofos de la primera
Modernidad, como Hutcheson, han defendido, pero no se ha tenido en con-
sideracion ninguno de los problemas que este tipo de concepcion plantea
del modo en que si lo hizo tempranamente Hutcheson, como veremos en los
capitulos que siguen.



CAPITULO 1l

Elirreductible dualismo de la belleza
en la estética modernay el tratamiento diferencial
de la belleza natural y la belleza artistica

El propésito de este capitulo es mostrar que ya en el siglo xviir los filésofos
daban cuenta implicita o explicitamente de dos asuntos centrales:

1. La imposibilidad de separar lo subjetivo de lo objetivo en el senti-

miento estético.

2. La diferencia entre lo que consideramos belleza natural, sea lo que

fuere esta, y lo que estimamos como bello artistico.

Estas dificultades fueron planteadas tempranamente por lo que se de-
nominé el siglo del gusto, luego, lamentablemente olvidadas por los filésofos
hasta que recientemente han vuelto los estudios referentes a la inviabilidad
de la dicotomia objetivo-subjetivo y la dicotomia entre autonomia y hetero-
nomia del arte, asunto al que volveremos en el tltimo capitulo.

El sentido de la belleza

Francis Hutcheson comparte la tesis empirista que sostiene que la belleza es
un sentimiento placentero peculiar, es decir, una respuesta del sujeto mas que
una cualidad de los objetos. A pesar de ello, aparecen en su teoria apreciacio-
nes que parecerian colocarle dentro de los teéricos que describen la belleza
como un cualidad objetiva, fundamentalmente cuando Hutcheson se ocupa de
caracterizar los rasgos de los objetos que ocasionan el placer especifico de la
belleza. Es decir que pareceria que algunas veces Hutcheson llama belleza al
sentimiento gratificante y otras, a ciertas caracteristicas de los objetos que lo
desencadenan. Asociada a esta ambivalencia fundamental, encontramos otras,
como la indefinicion respecto a si la belleza es una idea simple o compleja, o si
corresponde a las cualidades lockeanas primarias o secundarias, un asunto que
se abordard detenidamente en el presente capitulo.

Este andlisis se realiza desde la hipétesis de que es posible pensar que las
contradicciones de Hutcheson no obedecen a una falta de rigor que produce
inconsistencias tedricas, sino que son el resultado de una mirada particular-
mente aguda frente a los problemas que genera una teoria que intenta expli-
car un fenémeno tan complejo como lo es la belleza y el arte.



Toda la primera parte de la Crizica del Juicio de Kant —«Analitica de

lo bello»— se ocupa de dar solucién a la cuestion de como es posible que el

Juicio de gusto se reconozca como un juicio subjetivo, es decir, estético, y al
mismo tiempo tenga el cardcter universal que lo distingue de la expresion de
mero deleite que expresa el juicio de agrado; un problema que detectaron
antes, primero Hutcheson y luego Hume.

Hutcheson vio claramente la dificultad y la naturaleza compleja y ambi-
gua que la nocion de belleza comporta, una idea que se resiste a ser defini-
da mediante una sencilla formula, solamente subjetiva o puramente objetiva.
Sigo en esto la tesis general de Peter Kivy, cuya interpretacion indica que las
contradicciones Hutcheson son, en gran medida, solo aparentes.

La estética de Hutcheson tiene el objetivo de servir como fundamento
para sus consideraciones morales, que seguramente constituyeron el centro
de su interés y preocupacion con mayor fuerza que el interés por la belleza y
el arte. La estética sirve para explicar la moral, porque la fuente de valor en
ambos dmbitos se encuentra en la naturaleza humana y porque comparten
rasgos que para Hutcheson son identificatorios:

Este sentido moral de la belleza en las acciones y afectos puede parecer ex-
trano a primera vista. Algunos de nuestros moralistas se han molestado por
su causa a proposito de Shaftesbury por cuanto que estan acostumbrados a
deducir toda aprobacién o rechazo de la consideracién racional del interés
[interés privado en la segunda edicién] (excepto en las ideas simples de los
sentidos externos) y tienen un gran horror a las ideas innatas, con las que
creen que este linda. Pero este sentido moral no tiene relacion con las ideas
innatas, como se vera en el segundo Tratado [...] ;Pueden nuestros caba-
lleros de buen gusto hablarnos de una gran cantidad de sentidos, gustos y
deleites de la belleza, armonia, imitacion en pintura y poesia y no encontrar
también en el género humano un gusto por la belleza en los caracteres y en
las costumbres? (Hutcheson, 2004, p. 9).

Hutcheson considera que es mas facilmente intuible el caracter innato de
la capacidad para percibir la belleza que el que permite percibir lo bueno, y
es por esta razoén que su tratado comienza con los problemas vinculados a la
estética. Hutcheson rompe la unidad del 7ora/ sense de Shaftesbury aunque
se mantenga un vinculo estrecho entre ética y estética; los sentidos mediante
los que se captan bondad y belleza son analogos pero no la misma cosa, ni
tienen una fuente comun, como creia su maestro, sino que corresponden
a sentidos especificamente diferentes y discernibles. La captacion del pla-
cer estético, para Hutcheson, es una funcién de un sentido interior peculiar,
una facultad diferente a las demas en la medida en que la idea de belleza es
cualitativamente distinta de cualquier otra idea y —siguiendo el esquema
lockeano— como toda percepcion distinta requiere una recepcion sensorial



diferente, a esta recepcion Hutcheson la denomina sentido interno. Pero a
diferencia de lo que sostenia Locke, para ¢l este sentido de belleza es natural
y responde mads a una idea simple que a una compleja, como veremos.

Hutcheson no acepta la existencia de una idea innata de la belleza a la
manera del neoplaténico Shaftesbury; el sentido que capta la idea de be-
lleza es un sentido interno mds proximo al el inner sense de Locke, que es
una capacidad interna de la mente que le permite conocer sus estados y
operaciones. Pero a diferencia del inner sense de Locke, su consideracion
se asocia inevitable e inmediatamente con el placer o el dolor, sentimientos
que van unidos a las percepciones o acciones ocasionando, asi, una afeccion
que podria ser denominada afeccion de segundo grado. Pareceria que lo que
impide calificar a la idea de belleza como una idea compleja, tal como la ca-
racterizaba Locke, es el definitorio momento afectivo de la experiencia en lo
bello, que habia quedado definido por Addison como placer y es aceptado en
todos sus términos por Hutcheson. Porque aunque rechaza al neoplatonismo
de Shaftesbury y proclama la radical separacién entre el sentido de belleza
y la intuicién racional del valor practico en general, toma de su maestro el
proyecto de socavar la idea del egoismo y el interés privado de Hobbes, y
sostiene que existe un tipo de placer primitivo e irreductible y una tendencia
natural a experimentar un tipo de satisfaccién especial ante la apariencia de
ciertas propiedades tales como «uniformidad», «<orden», «imitacion», etcétera.
Lo que Hutcheson quiere mostrar es que un placer es estético en la medida
en que responde a una actitud estética, o que la belleza como distinta de la
utilidad es aquello que se capta mediante una actitud especial: la actitud con-
templativa; pero, por sobre todo, que el placer estético es cualitativamente
distinto de cualquier otro tipo de placer, de modo que puede ser definido en
si mismo fenomenoldgicamente.

La dimension auténoma de la experiencia estética es el objeto de estudio
de la nueva disciplina estética y sera la intencién de Hutcheson identificar su
objeto con la mayor claridad posible, y su principal escollo sera superar la
inevitable dualidad subjetivo-objetiva de la idea de lo bello.

Ya se dijo que la experiencia estética es descrita como sentimiento, aun-
que el placer que le corresponde y define como sentimiento no es una res-
puesta corporal, sino el resultado de una actividad del sentido interno. De ese
modo, el sentido interno de belleza recibe el placer de la idea de belleza, pero
en esto no habria distincion con la concepcion de Locke ya que para €l las
ideas son producidas por los sentidos externos e internos. La diferencia que
establece Hutcheson no estd en que los sentidos externos reciben placer de
objetos externos y el sentido interno de objetos internos, la diferencia esta en
que el sentido interno, segun Hutcheson, recibe placer de ideas complejas, es
decir, no se tiene una experiencia estética de placer en la belleza a partir de
la idea simple de color o sonido:



El sentido de belleza es —como en el caso de todos los sentidos— involun-
tario e innato y es la capacidad de recibir la idea de belleza. Obsérvese que
en las paginas siguientes la palabra belleza significa la idea suscitada en no-
sotros, y sentido de la belleza nuestra capacidad de recibir tal idea. Armonia
denota también nuestras ideas placenteras suscitadas por la composicién
de los sonidos, y un buen oido (como se dice generalmente) una capacidad
de percibir ese placer (2004, p. 23).

Hutcheson propone denominar a la capacidad de percibir la idea de be-
lleza sentido interno, para distinguirlo de la capacidad del resto de los sentidos
externos —la vista y el oido—. Y lo hace con el fin de establecer una inequi-
voca e imprescindible distincién entre ambos:

Quizas aparezca después otra razon para llamar a esta capacidad de percibir
las ideas de belleza un senzido interno porque en otros asuntos en los que
nuestros sentimientos externos no estdn muy involucrados, discernimos un
tipo de belleza muy similar en muchos aspectos a la observada en los objetos
sensibles, y acompanada por un placer similar. Tal es la belleza percibida
en los teoremas o verdades universales, en las causas generales y en algunos
abarcadores principios de la accién [...] La pura idea de la forma es algo se-
parable del placer como puede quedar claro a partir de los diferentes gustos
de los hombres sobre la belleza de las formas [...] Similitud, proporcidn,
analogfa o igualdad de proporcién son objetos del entendimiento [...| pero el
placer quizd no esta conectado necesariamente con su percepcion y puede
ser experimentado cuando la proporcién no es conocida (2004, p. 24).

Aqui parece identificar al sentido interno como una facultad sensible y
no cognitiva, pero no es nada claro que Hutcheson tuviera esto en mente; hay
una enorme ambiguiedad en la expresion «el placer de la belleza». Esta expre-
si6n puede querer decir que placer y belleza se identifican, pero también que
el placer es consecuencia, o acompana, la idea de belleza. Lo que seria iden-
tificable claramente como un sentimiento, en el primer caso, perteneciente a
la o6rbita exclusivamente afectiva, en el segundo caso se trataria de una sensa-
cién del tipo de la de las cualidades secundarias lockeanas.

Al mismo tiempo, en ciertos pasajes Hutcheson identifica la belleza con
el placer, pero en otros, parece distinguir ambas categorias, como cuando,
en ocasion de mostrar el caracter desinteresado de la idea de belleza, afirma:
«Y ademas, las ideas de belleza y armonia, como otras ideas sensibles, son tan
necesarias como inmediatamente placenteras para nosotros» (2004, p. 25).

Es claro que en el pasaje mencionado Hutcheson no identifica la idea de
belleza con el placer, sino como aquello que causa el placer. En su libro £/
siglo del gusto, Dickie senala que Hutcheson «..en ocasiones emplea belleza
para referirse al placer, y en ocasiones para referirse a las caracteristicas de un



objeto de la experiencia que causan placer, aparentemente sin darse cuenta
de que hay un problema» (2003, p. 34).

Esto que Dickie critica como una inconsistencia, en opinién de Peter
Kivy no se debe tanto a la falta de claridad del texto de Hutcheson y a su in-
capacidad para notar dicha ambigiiedad como a la compleja naturaleza de la
nocién de belleza. En este sentido, hay dos explicaciones que brinda Kivy, en
ambos casos resaltando las dificultades que se presentan a Hutcheson para la
explicacion de la belleza, con las herramientas filoséficas con las que cuenta.
Advierte que el esquema lockeano le es insuficiente, en particular a la hora
de describir la belleza como sensacién o como sentimiento; probablemente
Hutcheson podria tener en mente que ambas son plausibles en el entendido
de que se trataria de dos descripciones diferentes de un mismo fenémeno. En
ese sentido Kivy afirma:

Hay un precedente en el siglo xvii1, que no hay razén para pensar que
a Hutcheson no le fuera familiar, para realizar este movimiento. Porque
aunque Locke [...] distinguié entre ideas secundarias y placeres o dolores,
esta distincion es borrada por Berkeley en 7hree Dialogues Between Hylas
and Philonous (1713). Mientras Locke podria decir, por ejemplo, que
cuando coloco mi mano cerca del fuego soy afectado con la idea simple de
la cualidad secundaria inzenso calor, la cual genera ozra idea simple, dolor,
Berkeley dice que no hay sino una sola idea simple que puede ser entendida
bajo dos descripciones inzenso calor y dolor (2003, p. 57).

Asi, no hay dos sensaciones, sino una sola; no hay una idea de belleza
o armonia y un placer que la acompana como cosas diferentes, sino como
una misma experiencia que tiene ambos aspectos, el subjetivo como placer o
dolor (es decir de caricter afectivo) y el objetivo (la idea de una cualidad se-
cundaria que es una sensacion, es decir, una sensacién que percibe una cierta
cualidad en el objeto), algo que podria denominarse un senzimiento objetivado.
De ese modo Hutcheson coloca la nocién de belleza en un lugar intermedio
entre la subjetividad y la objetividad. En el lenguaje de la filosofia empirista
heredera de Locke, no se trataria de una cualidad primaria ni secundaria, ni
de una idea simple ni compleja, cualquier encasillamiento se vuelve inadecua-
do debido a la peculiar naturaleza bivalente del concepto belleza.

Ya vimos en el primer capitulo de este trabajo como este cardcter proble-
matico de la belleza es tempranamente advertido por aquellos filosofos que se
han preguntado por la naturaleza de lo bello; en los didlogos de Platén, segun
la interpretacién de Hyland, pareceria que Platén no acierta en la definicién
de lo bello a partir de las herramientas conceptuales debido a que el problema
radica en la inadecuacion de las definiciones esencialistas que constituyen un
camino sin salida tanto en Hipias como en el Simposio y el Fedro.



A partir de los argumentos y razones brindadas en los didlogos platéni-
cos mencionados, no se puede llegar a una definicién satisfactoria sobre la
esencia de la belleza en si misma, porque ya desde Platén parece claro que
existe algo irreductiblemente no discursivo en la belleza que se resiste a una
definicion conceptual.

La causa del sentimiento de lo bello:
uniformidad en la variedad

La concepcion de la belleza como un sentimiento, es decir, como un placer,
y solamente un placer, es la que sostiene Hume, quien al inicio de la segunda
seccion del libro 111 del 77atado afirma que

...el sentimiento de la virtud no consiste sino en una satisfaccion deter-
minada al contemplar un cardcter |...] Sucede en este caso lo mismo que
en nuestros juicios relativos a toda clase de gustos, sensaciones y belleza.
Nuestra aprobacion se halla implicita en el placer inmediato que nos pro-
porcionan (1960, p. 471).

Para Hume la belleza es sentimiento placentero; no es la causa del placer
sino el placer mismo, estado de 4nimo que se expresa con el juicio de gusto,
es decir, con la expresion x es bello. La formulacién induce a pensar que se
trata de una cualidad de x, pero para Hume no es mas que la expresién de
un sentimiento. Esta postura escéptica parece conducir, inevitablemente, a
un relativismo del que el propio Hume intentara escapar en su ensayo Of #he
Standard of Taste.

A pesar de que desde la perspectiva del escéptico no se puede decidir
en discusiones sobre la belleza quién estd en lo cierto y quién equivocado,
dado que al tratarse de un sentimiento, no tiene sentido decir que una expre-
si6n es mas verdadera que otra, Hume intentara superar esta imposibilidad
apelando al juicio del experto para escapar al relativismo al que le llevaria un
escepticismo consecuente. Antes que Hume, Hutcheson advirti6 el peligro
del relativismo en materia de gusto y utilizo dos estrategias con el propdsito
de escapar a ¢él:

1. Tratar la belleza como analoga a una idea simple de los sentidos cuya
respuesta especifica es el placer y postular la existencia de un sentido
especifico capaz de percibirla: el senzido de belleza, al que nos referi-
mos en el apartado anterior.

2.  Explicar la causa de la experiencia placentera de lo bello mediante
una cualidad objetiva: la wuniformidad en la variedad.

Respecto al primer punto, la dificultad, para escapar al relativismo, esta

en la diversidad de respuestas frente a lo bello, a diferencia de lo que ocurre



con las ideas simples, en las que hay amplio consenso. Existe un pasaje cru-
cial al final de la seccién I de Znguiry, en el que se sugiere que belleza puede
describirse —ademas de como una idea de cualidad secundaria o como un
placer— bajo la forma de una idea de cualidad primaria:

Las ideas de belleza y armonia, siendo suscitadas por la percepcién de
algunas cualidades primarias y teniendo relacion con la figura y el tiempo,
pueden tener realmente mayor semejanza con los objetos que las sensa-
ciones, que parecen ser no tanto una imagen de los objetos, cuanto una
modificacién de la mente que los percibe. Sin embargo, si no hubiera una
mente con un sentido de la belleza para contemplar los objetos, no veo
cémo podrian llamarse bellos (Hutcheson, 2004, p. 25).

Esta nueva aparente incongruencia podria explicarse diciendo que para
Hutcheson la belleza nunca es definida como una idea de cualidad secunda-
ria, sino que es descrita andlogamente a la experiencia de la idea de cualidad
secundaria. Hutcheson dice que «se parece», no que sea efectivamente una
idea de cualidad secundaria. La clave de ese estatuto intermedio entre idea de
cualidad secundaria y primaria que acabamos de citar del texto de Hutcheson
debe explicarse a partir de la nocién central en su tesis acerca de la causa de
la idea de belleza: la uniformidad en la variedad.

A lo largo del prefacio y de la seccion 1 de su Znguiry, Hutcheson se
ocupa de mostrar que la belleza es un sentimiento placentero especifico, ex-
perimentado gracias a una facultad especial que él denomina senzido interno
de lo bello. A partir de la seccién 11 y en adelante, todo su esfuerzo argumen-
tativo apunta a identificar y analizar la causa de ese sentimiento. Esa causa
esta en los objetos externos, y €l la denomina wniformidad en la variedad.
Esta cualidad objetiva es aplicable tanto a los objetos materiales —naturales
o artisticos— como a objetos inmateriales tales como lo teoremas:

Las figuras que suscitan en nosotros la idea de belleza parecen ser aquellas
en las que hay wniformidad en la variedad. Hay muchas concepciones de
objetos que son agradables bajo otras perspectivas, como la sublimidad,
la novedad, la santidad y otras de las que trataremos después. Pero lo que
llamamos bello en los objetos, para decirlo en términos matematicos, pare-
ce ser una razon compuesta de uniformidad y variedad, porque cuando la
uniformidad de los cuerpos es igual, la belleza es equivalente a la variedad,
y cuando la variedad es igual, la belleza es equivalente a la uniformidad
(2004, p. 28).

Esta formulacion de aquello que causa el sentimiento de la belleza vin-
cula indudablemente el sentimiento estético con cualidades externas de los
objetos, méds primarias que secundarias. «formas», «proporciones», «teoremas»,



«semejanzas» son cualidades primarias y constituyen todas ellas el marco de lo
que, en materia de arte, el dominante estilo neoclasico determinaba como ca-
non de belleza estética. Estas pueden ser percibidas independientemente de la
respuesta afectiva o del sentimiento de placer o dolor, como se senal6 antes; es
decir que nuestra idea de belleza —como la de color rgjo— no tiene parecido
con ningun objeto, en cambio, nuestra idea de lo que produce el sentimiento
de belleza —uwuniformidad en la variedad— si tiene semejanza con los objetos,
en tanto constituye parte de sus cualidades objetivas perceptibles.

La nocién de uniformidad en la variedad que propone Hutcheson, como
aquello que constituye la causa del sentimiento de placer, merece ser con-
siderada especialmente. No se trata de una cualidad rigida ni cuantificable
o calculable a priori, como lo es la idea de proporcion, ritmo, etcétera. Es
mds una relacion que una cualidad, y no estd predeterminada por ningun
canon previo, sino que depende enteramente del modo en que es percibido
el objeto. Es decir que no es una cualidad que pueda considerarse absoluta e
invariante ya que podria entenderse, sin cambiar demasiado el sentido que le
otorga Hutcheson, como aquella combinacién equilibrada de lo que en una
composicion determinada es predecible y aquello impredecible para lo cual
es indispensable que se considere esto desde la experiencia subjetiva de lo
conocido y la sorpresa que genera la novedad.

Existe un principio general de la percepcion, citado por Gombrich en
su obra £/ sentido del orden, que indica que «el hecho més basico de la expe-
riencia estética [estd en] el hecho de que el deleite se encuentra en algin lugar
entre el aburrimiento y la confusién» (1999, p. 9). Lo excesivamente regular
aburre y lo que carece de toda regularidad provoca el rechazo de lo cadtico o
confuso. Las nociones de «aburrimiento» o «confusion» que maneja Gombrich
refieren al sujeto y su percepcion; de ninguna manera existe una medida nica
para determinar el punto exacto de equilibrio entre ambas.

Debe haber, pues, un vinculo —afirma— entre facilidad de construccién
y facilidad de percepcién, un vinculo que justifique a la vez el tedio de los
patrones monodtonos y el placer que podemos obtener a partir de cons-
trucciones mds intrincadas, de configuraciones que no son consideradas
como aburridamente obvias, pero que todavia podemos comprender como
la aplicacién de leyes subyacentes (1999, p. 9).

Se podria identificar la uniformidad en la variedad o la variedad en la
uniformidad de Hutcheson como ese término medio, ese punto exacto entre
el aburrimiento de lo completamente predecible (uniformidad) y el rechazo
de lo completamente caético (variedad) que resulta placentero.

Para Hutcheson la novedad también es placentera como variedad que
interrumpe la uniformidad, al igual que Addison:



... todo lo que es nuevo o poco comun produce un placer en la imaginacién,
porque se llena el alma con una sorpresa agradable, satisface su curiosidad y
le da una idea de lo que antes no se poseia. De hecho, estamos a menudo tan
familiarizados con un conjunto de objetos, y cansados con tantas demostra-
ciones repetidas de las mismas cosas, que todo lo que es nuevo o poco comin
contribuye un poco a variar la vida humana, y desviar nuestras mentes, por
un tiempo, con la extraneza de su apariencia nos sirve como un tipo de ex-
periencia refrescante y nos saca del tedio a que somos propensos en nuestros
entretenimientos habituales y ordinarios. Esto es lo que confiere encantos
a un monstruo y hace que incluso las imperfecciones de la naturaleza nos
complazcan. Esto es lo que recomienda la variedad, cuando la mente pide a
cada instante algo nuevo y la atencién no permite estar demasiado tiempo y
perderse en cualquier objeto en particular (1891, vol. 2, pp. 610-611).

En esa primera parte de su obra, Hutcheson divide los placeres en sen-
soriales y racionales. Los primeros son los que recibimos directamente de los
sentidos externos de los cuales el gusto —en el sentido original como sabor—
constituye el ejemplo mas claro debido a su notoria inmediatez, aunque tam-
bién considera placeres sensibles a los que producen ciertos sonidos, colores,
etcétera. Acerca de estos placeres involuntarios e inmediatos Hutcheson senala:

Al reflexionar sobre nuestros sentidos externos, vemos claramente que
nuestras percepciones de placer o dolor no dependen directamente de
nuestra voluntad. Los objetos no nos agradan de acuerdo a lo que nosotros
deseemos que lo hagan: la presencia de algunos objetos nos agrada necesa-
riamente, y la presencia de otros necesariamente nos desagrada [...] Por la
misma constitucién de nuestra naturaleza, uno es ocasion de deleite y otro

de desagrado (2004, p- 7).

A diferencia de los placeres sensibles en los que se experimenta placer a
partir de cualidades simples tales como el sonido, el color, el gusto, el tacto o
el olor, en los placeres racionales la satisfaccion proviene de la contemplacion
de un conjunto de cualidades simples estructuradas de cierto modo. La capa-
cidad de percibir la belleza no es la capacidad de percibir la «regularidad», el
«orden» y la «armonia», sino la capacidad de sentir placer en esa regularidad
y armonia. Por lo tanto, estamos hablando de respuestas afectivas que para
Hutcheson son experiencias en las que interviene la facultad que denomina
sentido interno.

Siguiendo este criterio corresponderia colocar la idea de belleza —
respuesta que capta orden, proporcion, armonia, etcétera— unicamente
dentro de las ideas complejas; sin embargo, como veremos mas adelante,
Hutcheson no lo considera asi; para él, sorprendentemente, la idea de be-
lleza es una idea simple.



Bipolaridad de la belleza:
tension entre idea simple y compleja

¢Qué entiende Hutcheson por idea? Siguiendo el esquema de Locke, como
sabemos, el origen de las ideas estd en la experiencia, tanto externa como in-
terna. La mente tiene el poder de combinar las ideas llamadas «simples» que
recibe separadamente y crear ideas «complejas», y la mente tiene el poder
no solo de construir ideas complejas a partir de las simples, sino también de
analizar las ideas complejas que pueden quizas haber sido impresas conjun-
tamente en las sensaciones. Pero ademds existe otra clasificacion de Locke,
que Hutcheson sigue, que es la diferencia entre ideas de cualidades primarias
e ideas de cualidades secundarias:

De donde, creo, es facil sacar esta observacion: que las ideas de las cuali-
dades primarias de los cuerpos son semejanzas de dichas cualidades, y que
sus modelos realmente existen en los cuerpos mismos; pero que las ideas
producidas en nosotros por las cualidades secundarias en nada se les aseme-
jan. Nada hay que exista en los cuerpos mismos que se asemeje a esas ideas
nuestras. En los cuerpos a los que denominamos de conformidad con esas
ideas, solo son un poder para producir en nosotros esas sensaciones; y lo que
en idea es dulce, azul o caliente, no es, en los cuerpos que asi llamamos, sino
cierto volumen, forma y movimiento de las partes insensibles de los cuerpos
mismos pero que en nada se asemejan las ideas que en nosotros producen
las cualidades secundarias. No hay nada que exista en los cuerpos mismos
que se parezca a esas ideas nuestras. Solo existe un poder para producir en
nosotros esas sensaciones en los cuerpos a los que denominamos conforme
a esas ideas; y lo que es dulce, azul o caliente segin una idea, no es, en los
cuerpos asi denominados, sino cierto volumen, forma y movimiento de las
partes insensibles de los mismos cuerpos (Locke, 1980, p. 51).

Por lo tanto existen las ideas simples, las ideas complejas, las ideas de
cualidades primarias y las ideas de cualidades secundarias. A esto hay que
agregar otro elemento de orden afectivo que acompana eventualmente las
ideas y es el placer y dolor. En el caso de la belleza, Hutcheson parece iden-
tificar idea con placer, como veremos mas adelante.

Es claro que en la definicién de la belleza Hutcheson se separa de la de
Locke, quien desde la escasa atencion que le dedico, la consideré como una
idea compleja y por lo tanto un atributo de la sustancia; «..hay algunos otro
compuestos —sostenia— de ideas simples de diversas especies, que han sido
unidas para producir una sola idea compleja; por ejemplo, la belleza, que con-
siste en una cierta composicién de color y forma» (Locke, 1959, p. 302).

Segun la apreciaciéon de Peter Kivy, Hutcheson se distancia aqui de
Locke; €l pretende describir la belleza en términos de idea simple, en virtud



de que la belleza es concebida como un tipo de respuesta del sujeto, como un
sentimiento y no como una cualidad de los objetos; de ahi que de la necesidad
de Hutcheson de postular un sentido de lo bello se infiera su consideracion
de la belleza como una idea simple:

No tiene ninguna consecuencia el que llamemos a estas ideas de belleza y
armonia percepciones de los sentidos externos de la vista y el oido o no.
Yo mas bien prefiero llamar a nuestra capacidad de percibir tales ideas un
sentido interno, aunque sea solo por la conveniencia de distinguirlas de las
otras sensaciones de la vista y el oido que los hombres pueden tener sin
ninguna percepcién de la belleza y la armonia (Hutcheson, 2004, p. 23).

Sin embargo, Dabney Townsend —en su articulo «LLockean Aesthetics»
(1991)— presenta, en desacuerdo con Kivy, una interpretacién diferente de
la concepcion de Hutcheson y considera que para este Gltimo —igual que
para Locke— la belleza es una idea compleja. Townsend se apoya en un texto
de /nguiry que, aunque citamos antes, reiteramos aqui; alli Hutcheson afirma:

El tnico placer sensorial que nuestros fildsofos parecen considerar es el
que acompana a las ideas simples de la sensacion. Pero hay placeres mucho
mayores en las ideas complejas de los objetos que obtienen los nombres de
bello, regular o armonioso (2004, p. 22).

En apariencia, el texto de Hutcheson parece corroborar la interpretacion
de Townsend al considerar que la idea de belleza es una idea compleja, pero
Kivy (1992) discute esto apoydndose en la interpretacién del término obzie-
nen (obtain) del texto citado y se pregunta: ;Por qué Hutcheson usa la palabra
obtain?,y considera que suena mas como si se estuviese sugiriendo un proceso.
El término éello no es recibido inmediatamente, sino que es obtenido, logrado,
adquirido; en sus palabras:

Las ideas complejas, parece estar diciendo, llegan eventualmente a ser lla-
madas bellas, cuando no lo habian sido al principio. Obtienen el nombre,
eventualmente, como un soldado obtiene un rango mas alto. Pero para de-
terminar si es la correcta construccién para realizar el pasaje en cuestion, y
apreciar lo que podria ser el significado de tal construccién, tendremos que
tener un esquema ante nosotros de la posicién bédsica de Hutcheson y de
dénde viene (al menos como yo veo las cosas) (Kivy, 2003, p. 2671).

Hay que recordar que, para Hutcheson, la causa de nuestra idea de
belleza es la uniformidad en la variedad de los objetos que genera una
respuesta en nuestro sentido de belleza. Dicha uniformidad en la variedad
no es una cualidad de los objetos, sino una construccién que configura una



«idea compleja», y esta idea compleja es la causa de la idea simple de belle-
za, segun Hutcheson.

Para comprender la hipétesis de Kivy, debemos acudir a la nocién de
cualidad primaria y secundaria de Locke. Seguin ese paradigma, cierta com-
binacion de cualidades primarias de la materia produce la sensacién de 7gjo
en un ojo sano; del mismo modo, cierta combinacion de ideas complejas,
como la uniformidad en la variedad, produce la idea o sensacion de belleza.
La explicacion de Kivy es que existe una confusion general (en la que cae
también Townsend) al considerar la belleza como una idea compleja. Esa
confusién estd en que para Locke las cualidades secundarias (como 79jo) son
producidas por cualidades primarias de la materia que aunque no se puedan
conocer, actuan como causa de la idea de cualidades secundarias. En el caso
de Hutcheson, la idea de belleza es causada por otra idea, no por una entidad
material; concretamente, por la idea compleja de uniformidad en la variedad,
y esa idea es la que Hutcheson dice «obtiene» el nombre de belleza.

Belleza seria igual que 79o; excepto que mientras que la causa de nuestra
idea de 7gjo es una propiedad de la materia (desconocida en el contexto del
siglo xvir1), la causa de nuestra idea de belleza es una idea conocida: unifor-
midad en la variedad. Sin un sentido apropiado y especifico para la belleza,
no habria de/lo, aun cuando dispusiéramos de la idea compleja uniformidad en
la variedad. En este sentido Kivy sostiene:

...las ideas complejas que causan la idea de belleza en nosotros obrienen el
nombre de bellas como la capacidad de causar la sensacion de rojo, en el
esquema lockeano, obtiene el nombre de 79 [...| La idea es lo causado por
la capacidad, no la capacidad en si (2003, p. 263).

Ademds, segun Kivy, Townsend ha malinterpretado la naturaleza de la
relacion causal entre wniformidad en la variedad y la idea de belleza:

Lo primero no causa lo ultimo en el sentido en que soy «causado» a hacer un
cheque para la compania telefénica al percibir que les debo $ 67,93, sino
en el sentido en que soy «causado» a tener un dolor de estémago por una
inflamacién del colon, o [...] yendo mds al punto actual, el sentido en que
soy «causado» a tener la sensacion de 7gjez por el poder desconocido en la
materia [...]. Y Hutcheson es muy claro en este punto (2003, p. 264).

Francis Hutcheson fue el primero en tratar sistemdticamente el asunto
y, en esa medida, el primero en mostrar claramente el caracter problematico
de la apreciacion de la belleza, ademds de dejar asentado, como un hecho
indiscutible y probado, el caracter auténomo de la experiencia en lo bello a
través de la llamada actitud estética. La idea de un sentido estético que espe-
cificamente da cuenta de la belleza le es propia y las filosofias en las que se



apoya son las de Locke, Shaftesbury y en algun aspecto la de Berkeley. De
cada uno toma elementos de partida, pero modificando en parte sus tesis
generales para la interpretacion del sentimiento estético.

Sin embargo, no es nada claro que Hutcheson simplemente defienda una
tesis de la belleza subjetivista y desprovista de todo valor cognoscitivo; auto-
res cldsicos como Mario Rossi en L estetica dell’empirismo inglese realiza una
plausible lectura cognitivista de la teoria de Hutcheson:

¢Por qué da placer la contemplacién de la belleza? Para responder, hay que
determinar en primer lugar lo bello como cualidad cognoscible y luego
conectarlo causalmente con el placer estético. Asi tenemos una aprehen-
sion de la belleza y el disfrute de la belleza, la sensacién y el sentimiento

(1944, p. 67).

La cualidad a la que se refiere como cognoscible es considerada como
cualidad secundaria en el esquema de Locke tal como lo maneja Hutcheson
en algunos pasajes de su obra. Mas recientemente, criticos como Townsend
han tomado también partido por una concepcion cognitivista:

Hutcheson toma el sentido interno como una forma de percepcion cualita-
tiva y su acompanamiento es el placer. El placer moral se desprende de las
buenas acciones, el placer estético, de los objetos bellos; en ambos casos la
percepcién es una idea en la mente y el placer es igualmente un sentimien-
to interno del experimentador (Townsend, 1987, p. 291).

Otros criticos, como George Dickie (200 3) o Carolyn Korsmeyer
(1975), han negado el valor cognitivo a las tesis de Hutcheson, sin que por
ello se tenga que admitir un relativismo completo; el relativismo descansaria
en el interés como inclinacion individual y el sentimiento de lo bello, como
el de lo bueno, son desinteresados. PPara ellos, en Hutcheson, la universalidad
de los juicios estéticos no estaria fundada en una propiedad objetiva, sino en
un sentimiento compartido.

Aunque el juicio x es bello no es predicativo a pesar de su formulacion
gramatical —sostiene Korsmeyer— |...] seria subjetivamente valido. El
acuerdo en los juicios estéticos no es una propiedad real del objeto, sino la
coincidencia de los sentimientos provocados por el objeto. (1975, p. 319)

Esta lectura de Korsmeyer es una lectura de Hutcheson realizada en
clave kantiana ya que el autor en cuestién nunca se refiere a lo que en Kant
es el «sentido comUn» (senswus communis), sino que desde el punto de vista
del sujeto en Hutcheson solamente hay una distincion entre tipos de placeres
para caracterizar a la belleza como vimos antes.



Dickie senala que a pesar de que Hutcheson adopta las nociones de sen-
sacion y reflexion y el resto del marco epistemoldgico de Locke, no em-
plea «sentido interno» como sinénimo de la nocién cognitiva de «reflexion»
lockeana. En esa medida, dice que «Hutcheson utiliza senzido interno para
referirse a una facultad innata de reaccionar con placer cuando los sentidos
externos perciben determinadas propiedades. Para €l un sentido interno no
es una facultad cognitiva, sino sensible» (200 3, p-2 3), pero cierta disposicion
humana a ser agradados o desagradados por algunos objetos perceptuales
se halla en su propia naturaleza y si hay desacuerdos en ese aspecto, esto no
respalda el relativismo estético.

Dickie senala, con razon, que Hutcheson quiere escapar al relativismo,
pero el problema sigue presente en su teoria:

...el verdadero relativismo para Hutcheson podria darse solamente en el
caso en que la gente no estuviese de acuerdo sobre si la uniformidad en la
variedad proporciona placer. Pero ha mostrado que hay una preferencia
universal a favor de esta caracteristica. Por supuesto no ha mostrado que
la uniformidad en la variedad sea la unica fuente de placer de la belleza, y
si la gente estd en desacuerdo respecto a otras caracteristicas, entonces el
relativismo se sigue vislumbrando como un problema (2003, p- 60).

La caracteristica del sentimiento que se experimenta en la belleza es
diferente a cualquier otro sentimiento y el hecho de que se trate de un placer
especial —aquel que vimos que Addison identifica con los placeres de la ima-
ginacion— le da su peculiaridad. Esta forma de satisfaccion especifica solo
encuentra su expresion en el juicio de gusto, por lo tanto el juicio de gusto o
sobre lo bello tiene aqui una funcién descriptiva, no de los objetos externos,
sino del sentimiento del sujeto, y esta identificacion es central para reconocer
esa experiencia sui géneris que es la experiencia de lo bello.

Es esta la razén por la cual, aun cuando Hutcheson sostenga que la belle-
za es un sentimiento y el juicio de lo bello sea la expresion de un cierto estado
de la mente, no puede afirmarse, sin mds, que su tesis estética sea una tesis
no congitivista a pesar de que, como senalamos més arriba, tedricos como
George Dickie y Carolyn Korsmeyer asi lo consideren.

Si la tesis de Hutcheson fuese no cognitivista, se podria sostener que
se afirma que x es bello porque es aprobado, no que es aprobado porque es
bello. Esto ultimo resulta implausible si leemos lo que afirma Hutcheson al
considerar el caracter universal del sentido de belleza en la seccion VI de la
primera parte de su /nguiry:

...los hombres pueden tener diferentes gustos sobre la belleza y, sin em-
bargo, la uniformidad ser el fundamento universal de nuestra aprobacién
de una forma cualquiera como bella. Y veremos que esto se cumple en la



arquitectura, la jardineria, el vestir, el equipamiento y el mobiliario de las
casas, incluso entre las naciones menos cultivadas, en las que la unifor-
midad sigue causando placer sin ninguna otra ventaja que el placer de la
contemplacién de la misma (2004, p. 66).

Por altimo, podriamos preguntarnos qué es exactamente lo que recibe la
denominacion bello, regular o armonioso; si es la idea compleja de los objetos
o el placer. Recordemos que Hutcheson considera que:

El unico placer sensorial que nuestros fildsofos parecen considerar es el
que acompana a las ideas simples de la sensacion. Pero hay placeres mucho
mayores en las ideas complejas de los objetos que obtienen los nombres
de bello, regular o armonioso |[...] el placer de una bella composicién es
incomparablemente mayor en musica que el de una tnica nota, por dulce,
redonda o completa que sea (2004, p. 22).

Si fuera el placer, entonces, la idea de lo bello seria una idea simple re-
sultado del sentido interno que Hutcheson postula. Pero este es precisamente
uno de sus aspectos mds interesantes y claves del pensamiento de Hutcheson.
Como ocurre con la sensacion de 79/, por tratarse de una cualidad secunda-
ria, 790 es atribuido por nosotros al mundo externo en virtud de una com-
pleja combinacion de cualidades primarias que nos hacen experimentar la
sensacion de 7g/o. Comtinmente, se le llama 7970 a la causa de la sensacion 790
aunque esto no sea exacto; es decir, se identifica la causa del sentimiento con
el sentimiento mismo. Puede decirse, para usar el término de Hutcheson, que
estas complejas congruencias de cualidades primarias «obtienen» el nombre
de 790 en virtud de que tenemos la sensacion. Eso mismo ocurre con el sen-
timiento placentero que se identifica con aquello que lo causa.

Lo que Hutcheson esta diciendo acerca de la belleza es que nunca hubié-
ramos tenido ocasién de llamar a nada en el mundo 4e//o sino por el sentido
interno de la belleza que da lugar a la idea simple de belleza; sin embargo,
como en el caso de 79jo, tendemos a dar el nombre del sentimiento a la causa
de la idea que «obtiene» el nombre de bel/eza. I.a confusion resulta del hecho
de que en el caso de la belleza, a diferencia de la sensacion de 79, la causa
de la idea es en si misma también una idea, una idea compleja de cualidades
primarias y secundarias que poseen la propiedad de la uniformidad en la va-
riedad, razén por la cual en el caso de la belleza hay dos ideas:

1. Laidea compleja que causa la idea simple de belleza, y obtiene asi

el nombre de belleza.

2. La idea simple, percibida por el sentido de la belleza, sin la cual

nada en el mundo seria bello.



Es de la segunda idea que Hutcheson esta hablando cuando nos dice que
la belleza es una idea surgida en nosotros que requiere la postulacién de un
sentido para percibirla.

Un sentimiento que recibe la denominacién de aquello que lo causa re-
viste la apariencia de la objetividad, a pesar de ser subjetivo, como todo sen-
timiento. Este es el problema con el que tendrd que lidiar Kant y que plantea
desde el inicio en su tercera Critica como la anomalia del juicio de gusto; un
juicio que expresa un sentimiento y que al mismo tiempo se experimenta
como universalmente comunicable, es decir, con aspiracion a la universalidad.

Tratamiento diferencial de la belleza natural y artistica:
Hutcheson, Hume y Kant

Existe una significativa coincidencia en el tratamiento de la belleza que se
observa en las teorias estéticas de Hutcheson, Hume y Kant. Desde sus dife-
rentes sistemas filosoficos, los tres parecen haber necesitado pensar el tema
de la belleza del arte en forma separada e independiente de la belleza en
general, a contrapelo de la idea generalizada, impuesta por el modelo clési-
co-renacentista, que ha tendido a identificar la belleza natural y la artistica, al
reconocer implicita o explicitamente un unico canon de belleza con validez
universal. Es posible pensar, por lo tanto, que aunque no haya sido planteado
de manera explicita, los tres fil6sofos mencionados han intuido la imposibi-
lidad de que una teoria general de la belleza sea viable, es decir, aplicable
tanto al mundo natural como a los productos culturales denominados obras
de arte. Analizaré en este capitulo esta significativa coincidencia tratando por
separado lo que cada uno de ellos ha planteado sobre el punto.

Con el imperio del paradigma del arte clasico, se impuso durante mas de
dos mil anos la idea de que existe un patron general de belleza que rige tanto
para la belleza natural como para la belleza del arte, cuyo origen estd en la
concepcion platonizante de belleza como idea, como esencia unica y univer-
sal. De este modo se ha considerado la belleza del arte o bien como una forma
de descubrimiento de la belleza natural, o bien como un perfeccionamiento
de la misma. Es desde esa perspectiva que Plotino sostenia:

Y si alguien desprecia las artes porque obran imitando la naturaleza, en
primer lugar, hay que decirle que también las cosas naturales imitan otras
cosas; en segundo lugar, debemos saber que las artes no imitan simplemen-
te lo visible, sino que se remontan a las razones de las que deriva la natu-
raleza; ademads, también que producen mucho por si mismas, pues anaden
cualquier cosa que falta como poseedoras de la belleza (Enéadas v, 8, 1).



Esta idea general sobre la belleza esta muy presente en el siglo xvii1,
bajo los principios del neoclasicismo, lo cual explica que los filosofos mo-
dernos, desde Hutcheson hasta Kant, hayan procurado formular una teoria
general de la belleza aplicable tanto a la naturaleza como al arte, aunque
hayan tenido enormes dificultades en esta fallida empresa. El querer ajustar
los principios del arte a aquellos que rigen a la belleza absoluta o natural
hace que se extienda para el arte el concepto de autonomia que rige para
la belleza pura y con ello el principio de esteticidad pura, dominante en las
vanguardias de la segunda Modernidad, que al igual que la tradicién iden-
tificé los principios de valoracion estética como estructurales y no como
lo que de hecho fueron: reconocimientos histéricos que en un momento
identifican naturaleza y arte, cuyo fundamento es una compleja combinacion
de factores, entre los que cuenta la sensibilidad humana, que percibe y se
satisface con ciertos 6rdenes en los objetos, pero que de ninguna manera se
agota en esto. Lo que hoy se considera arte ha sido cosas muy diferentes y
también en nombre de la belleza se valoran cosas muy diversas en distintas
culturas o diferentes momentos histéricos de la misma cultura. Este fenéme-
no de variabilidad en el arte y en los gustos es precisamente el gran escollo
de las teorias de Hutcheson, Hume y Kant al pretender fundar un criterio
universal para la belleza que se aplique a la observacién desinteresada de la
naturaleza tanto como al objeto artistico.

Belleza absoluta y relativa en la teoria de Hutcheson

Aunque la belleza fue considerada como un atributo del mundo natural —de
manera dominante, desde la Antigliedad cldsica—, cuya perfeccion sirve de
modelo al arte, también hubo, desde la Antigliedad, opiniones opuestas se-
gun las cuales el arte mejora lo que en la naturaleza ha quedado imperfecto.
Lo que se encuentra implicito en ambas posturas es que —sea que el arte
supere a la naturaleza o la naturaleza supere al arte— existe una y la misma
cualidad estética en ambos ambitos que es la belleza, de manera que el arte
queda ligado a una concepcién generalista de la belleza desde el comienzo,
que abarca tanto lo natural como lo artistico. Aristoteles advirtio, tempra-
namente, la diferencia entre la belleza de la naturaleza y la belleza del arte,
desde la concepcion del arte como imitacion. No es que Aristoteles pensara,
como otros, que el arte «mejora» lo que en la naturaleza ha quedado imper-
fecto, sino que considera que el placer en la apreciacion del arte proviene
de su cardcter imitativo ya que la naturaleza humana tiende a la imitacion.
Prueba de ello es que, como expresa en la Poética: «..hay seres cuyo aspecto
real nos molesta, pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor fi-
delidad posible, por ejemplo, figuras de los animales mas repugnantes y de
caddveres» (1448b10).



O, como afirma en la Rezdrica (1371b4):

...y puesto que aprender y mirar es agradable, también es forzoso que sean
agradables cosas tales como lo imitativo, como la pintura, la estatuaria, la
poesia y todo lo que esté bien imitado. Aunque no sea agradable el objeto
imitado en si, porque no estd el goce en eso, sino que hay un razonamiento
«esto es aquello», de modo que resulta que se aprende algo.

Aunque probablemente exista un origen comun en el interés por las
formas naturales y las del arte, y con ello un tipo de belleza que pueda en-
contrarse en ambos por igual, eso no quiere decir que sea posible identificar
naturaleza y arte desde la satisfaccion que ambos nos producen porque los
productos del arte estdn vinculados fuertemente a funciones, usos y expec-
tativas que lo alejan del modo en que percibimos los fendmenos naturales,
algo que a pesar de ser advertido ya por Aristoteles, los tedricos del arte
posteriores no han tenido en cuenta suficientemente, incluso en el pensa-
miento contemporaneo.

Bouhours impone, como vimos en el capitulo 11 de este trabajo, la
expresion el je ne sais quoi, para referirse a la belleza y su imposibilidad
de definicién adecuada sin distinguir lo bello natural y lo bello en arte.
Addison afirmaba que la belleza resulta de la semejanza de una obra de la
naturaleza con una obra de arte o de una obra de arte que se parece a una
obra de la naturaleza:

Si los productos de la naturaleza aumentan en valor a medida que se pa-
recen mds o menos a los del arte, podemos estar seguros de que las obras
artificiales reciben una mayor ventaja por su semejanza con las naturales;
porque aqui la semejanza no es solo agradable, sino el patrén mas perfecto
(1891, vol. 11, p. 616).

Como se senal6 antes, el cruce entre lo estético y el arte produce una
identificacion entre el arte y la belleza que tiene su origen en circunstancias
histéricas a partir de una compleja combinacion de factores; su desarrollo ha
dado lugar a un modo de ser y de valorar el arte en el que el elemento estético
ha estado presente siempre con mayor o menor peso. Pero ese interés estético,
aunque tenga una raiz comun con el interés por las formas, sonidos y ritmos
presentes en la naturaleza, posee otros multiples rasgos que le apartan del
mundo natural; se trata de productos culturales que aluden a otros muchos
elementos de ese mundo humano y tienen connotaciones tanto afectivas como
cognoscitivas que, lejos de la llamada belleza pura, han surgido para responder
a diversas demandas sociales que los distintos momentos histéricos les im-
pusieron. En el momento en que las vanguardias de la segunda Modernidad
se desvinculan de la belleza, como valor regente para el arte, lo hacen desde



su rechazo al canon académico vigente, pero los nuevos estilos artisticos si-
guieron reconociendo el elemento estético como propio del arte bajo otras
denominaciones como «armonia exitosa», «forma significante» o «composicion
equilibrada», y con ello han vuelto a la concepcion de la pureza estética tal
como se concibe en la contemplacion de la naturaleza; de ese modo, se la ha
confundido permanentemente con el interés estético en el arte.

Lo que me interesa destacar aqui es que seguramente el plan inicial de
la teoria de Hutcheson sobre la belleza era crear una teoria general sobre el
sentimiento placentero en lo bello —tanto en el mundo natural como en el
arte—, porque asi parece indicarlo el propdsito manifiesto desde el prefacio
de su obra principal. Pero sucede que nos encontramos con que a la hora de
considerar la belleza del arte, rapidamente crea una denominacion diferente
para identificarla; la «belleza relativa» corresponde al arte y marca asi su dis-
tancia con la belleza absoluta correspondiente al mundo natural.

Las ideas de Hutcheson acerca de la belleza, expuestas en los capitulos
anteriores, corresponden fundamentalmente a lo que él mismo denominé
belleza absoluta, es decir, la belleza que proviene de la naturaleza. Es parti-
cularmente interesante considerar la concepcién de Hutcheson de la belleza
del arte, a la que denomina belleza relativa, y su imprecisa relacion con la
belleza absoluta.

Resumiendo las ideas de Hutcheson sobre la belleza absoluta vistas an-
tes, podemos afirmar lo siguiente:

1. Labelleza es un tipo de idea simple que, como los colores o sonidos,
es captada por un sentido especifico: ¢/ sentido de la belleza, aunque
no lo encontremos claramente explicito en su obra y haya autores,
como Townsend (1991), que lo ponen en duda. Segtn el esquema
lockeano que sigue Hutcheson, se trata de una idea simple en la me-
dida que un sentido debe ser postulado para su recepcion.

2. Se trata de una idea que se encuentra en un lugar indefinido, inter-
medio entre las cualidades primarias y secundarias. Tal como ana-
lizamos antes, la idea de belleza es explicada por Hutcheson como
analoga a las cualidades secundarias, pero no las identifica con ellas.

3. Hutcheson se refiere a la belleza como un tipo de «placer»; algo
que como mostramos es posible, segun Kivy, porque Hutcheson
entendia la relacion entre el placer y la idea de la belleza al modo en
que Bekeley entendia la relacion entre dolor y la idea de calor intenso
expresada en 77es dialogos entre Hylas y Filonus. La idea de calor
intenso no seria algo diferente del sentimiento de dolor, sino dos mo-
dos distintos de referirse a una y la misma percepcion; del mismo
modo que la idea de delleza no es otra cosa que el sentimiento de un
placer especifico.

4. La causa de dicha idea de belleza es la uniformidad en la varie-
dad, una idea compleja que no es un componente de la materia de



los objetos externos —como las «microestructuras» que causarian la
sensacion de rojo, segin Locke—. Si fuera asi, el sentido de belleza
seria idéntico a los sentidos externos y el sentido de la belleza es,
para Hutcheson, un sentido interno que tiene como objeto no el
mundo externo de cualidades primarias, sino el mundo interno de
las ideas. Por tanto, no puede entenderse la uniformidad en la varie-
dad como una cualidad primaria de los objetos.

Ya se expusieron las razones por las cuales hay que considerar la teoria de
Hutcheson una teoria no epistémica de la belleza: reconocer la uniformidad
en la variedad de un objeto no es condicién necesaria y suficiente para ex-
perimentar la belleza, a pesar de que sea la causa del placer correspondiente.
Segun sus palabras:

...en todas esas instancias de de/leza hemos observado que el placer es co-
municado a aquellos que nunca reflexionaron sobre su fundamento general,
y que todo lo que se alega es esto, que la sensacion placentera surge solo a
partir de los objetos en los cuales hay wniformidad en la variedad: tenemos
la sensacion sin conocer lo que la ocasiona; como el gusto humano tiene
ideas de dulce, 4cido, Amargo, ignorando las formas de los pequenos cuer-
pos o sus movimientos que excitan esas percepciones en él (2004, p. 31).

Todos los rasgos senalados antes definen la belleza absoluta; pero
Hutcheson, como ya se dijo, dedicé un espacio especial en su obra —la sec-
cién 1v— al tratamiento de la belleza que corresponde al arte y a la cual
define en los siguientes términos:

Entendemos, por lo tanto, por belleza absoluta solo esa belleza que percibi-
mos en los objetos sin comparacién con ninguna cosa externa de la cual el
objeto suponga una émitacion o imagen, tal como la belleza que es perci-
bida en las obras de la naturaleza, las formas artificiales, figuras y teoremas.
Belleza comparativa o relativa es la que percibimos en los objetos que son
considerados cominmente como imitaciones o semejanzas de otras cosas.

(2004, p. 27).

Los rasgos que se senalaron antes, correspondientes a la belleza abso-
luta, no son aplicables sin mas al arte porque la relacion entre la obra de
arte y la experiencia estética placentera no es simplemente una relacién de
causa-efecto como ocurre con la belleza absoluta. Es de notar que el hecho
de que Hutcheson dedique un capitulo aparte al andlisis de lo que denomi-
na belleza relativa, y no incluya la belleza del arte, practicamente, cuando
describe la belleza absoluta, revela que advierte lo que antes he presentado
como el malentendido de identificar y confundir belleza natural con belleza
artistica. Este tratamiento diferencial del arte que lleva adelante Hutcheson



pone de manifiesto la necesidad de dar cuenta del fenomeno del arte, que no
puede explicarse en todos sus términos apelando a la respuesta inmediata,
involuntaria, innata e independiente del conocimiento, tal como se concibe la
respuesta a la belleza natural desde el paradigma de la belleza absoluta.

Lo que Hutcheson denominé belleza absoluta ha sido el aspecto mas
comentado de su obra y el que ha ejercido mayor influencia en el siglo xvi11,
pero no asi su esfuerzo por explicar lo que sucede con el arte —entendido
como mimesis— al tener que explicar de qué manera la obra de arte provoca
el sentimiento de belleza en el sentido interno.

Cuando se refiere a la belleza absoluta, practicamente todos los ejemplos
aluden a objetos de la naturaleza, como ya se dijo; la excepcion la consti-
tuyen una referencia a la arquitectura y otra a la musica, lo cual se explica
porque, en su concepcion clasica, la arquitectura estd atada a la proporcion
y armonia de las medidas del cuerpo humano y la musica, la menos mimética
de las artes, es la que por su caracter formal y no referencial se adecua mas
facilmente a su teoria de la belleza absoluta como respuesta a la wniformidad
en la variedad.

Pero el arte no puede ser concebido suficientemente, como veremos, si lo
consideramos simplemente como una forma peculiar de satisfaccion reactiva
e inmediata. Asi como Hutcheson fue el primero en proponer sistematica-
mente el caracter especifico y auténomo de la belleza absoluta, también es el
primero en desarrollar una teoria que intenta dar cuenta de la diferencia entre
la contemplacion de la belleza del mundo natural y la contemplacion de la
belleza de la obra de arte:

Si los pensamientos anteriores sobre el fundamento de la belleza absoluta
son exactos, podemos comprender facilmente en qué consiste la belleza
relativa. Toda belleza es relativa al sentido de una mente que la percibe,
pero llamaremos 7e/ativa a la que se aprehende en cualquier objeto con-
siderado cominmente como imitacién de algin original. Y esta belleza se
funda en una conformidad, o un tipo de unidad entre el original y la copia.
El original puede ser o bien un objeto de la naturaleza, o bien alguna idea
establecida, porque si hay una idea conocida como canon y reglas mediante
las que fijar tal imagen o idea, podemos hacer una bella imitacién. De este
modo, un escultor, pintor o poeta puede agradarnos con un Hércules si
esta obra mantiene la sublimidad y las senales de fuerza y valor que imagi-
namos en tal héroe. Y, ademds, para obtener solo la belleza comparativa no
es necesario que haya ninguna belleza en el original (2004, p. 42).

Es claro que Hutcheson procura salvar el vinculo entre la belleza relativa
y la belleza absoluta apelando a la idea de conformidad, o un tipo de «unidad»
entre el original y la copia. La «unidad», que era caracteristica de la belleza
absoluta, se manifiesta aqui bajo la forma de la semejanza entre el modelo y su



reproduccion. Quizd esto obedezca a la necesidad de cerrar su sistema de un
modo coherente y de mantener intacto el principio de uniformidad en la va-
riedad como causa universal que rija también para el arte. Este es un asunto en
el que Hutcheson no es suficientemente claro, pero una interpretacioén posible
es que esté pensando que, en el arte, el modelo y su representacion se funden
para crear una entidad que no se reduce a uno ni a otro, que es la imagen —sea
visual, poética o musical—. Ese indivisible que constituyen representacion y
representado es lo que Hutcheson expresa bajo la nocién de «unidad», que no
es ni mas ni menos que lo especifico del arte. Las palabras representan, o me-
jor, refieren, mediante ciertas estructuras sintdcticas a ciertos fenémenos que
llamamos contenido o referente; lo mismo ocurre con los signos visuales que
denotan un determinado significado; en la poesia, las palabras juegan un rol
diferente que en el lenguaje cotidiano o cientifico, de algin modo, crean un
referente nuevo que no es ni la forma ni el contenido independientes uno del
otro, sino una entidad construida que es a la que se le llama poema, o pintura,
en el caso de la imagen visual. Dicho de otro modo, la peculiaridad de la pin-
tura o de la poesia es precisamente que hace aparecer un objeto nuevo que es
ese objeto bajo la forma de su imagen, poética o visual.*

Hutcheson no piensa que las obras de arte no posean belleza absolu-
ta, también, como parte de su atractivo, sin embargo, aqui surgen varios
problemas. En primer lugar, en cuanto al criterio de conformidad con el
original, podriamos ver la #nidad funcionando como tal, pero no es facil de
explicar en términos de uniformidad en la variedad tal como se aplica a la
belleza absoluta.

En segundo lugar, Hutcheson dice que es frecuente que las obras de arte
posean ambos tipos de belleza, pero no que necesariamente posean ambos
y en algunos pasajes distingue claramente entre ellas; en uno de esos pasajes,
correspondiente a una nota al pie al final de la seccion I, es precisamente
donde introduce por primera vez la distincion entre belleza relativa y absolu-
ta en los siguientes términos:

Esta division de la belleza estd tomada de los diferentes fundamentos del
placer en cuanto a nuestro modo de sentirlo més que de los objetos mismos
porque la mayoria de los ejemplos de belleza relativa tienen también belle-
za absoluta y muchos de los ejemplos de belleza absoluta tienen también
belleza relativa desde un punto de vista u otro. Pero podemos considerar
distintamente estas dos fuentes de placer, la uniformidad en el objeto mis-
mo y su parecido al original (2004, p. 27).

Asi se plantea la posibilidad de considerar independientemente ambas
bellezas y, por lo tanto, de experimentar un placer en el arte a partir solo de

20 Volveremos a este asunto en el apartado final del presente capitulo.



la imitacién, independientemente de la wnformidad en la variedad, es decir,
de la belleza absoluta que posea el modelo.

En tercer lugar, nos podriamos preguntar si cuando se afirma la coinci-
dencia de ambas bellezas en la obra de arte, la belleza absoluta, en términos
de uniformidad en la variedad, se encuentra en el modelo o en la copia. Es
decir, si la fuente del placer esta en la mimesis, como parece expresar el pa-
saje citado antes y como sostenia Aristételes, o en el mundo natural. Porque
podria existir uniformidad en la variedad en la obra solamente, desde el pun-
to de vista puramente formal a partir de su composicién de formas, colores o
sonidos, por ejemplo, y no en tanto es copia de nada.

También Aristételes reconocié en su Poetica que si la primera fuente de
satisfaccion del arte proviene de su caracter imitativo, ya que el hombre natu-
ralmente se complace con la imitacion, la segunda fuente de placer —cuando
no se esta en presencia del modelo, es decir, que no satisface como copia—
es debido a la «ejecucion, el color o alguna causa semejante. Siéndonos pues
natural el imitar, asi como la armonia y el ritmo» (Zoéfica, 1448b19g). La
segunda fuente de satisfaccion puede ser propia de la naturaleza tanto como
del arte, tal como ocurre paradigmaticamente en la musica por ser la menos
mimética de las artes.

Aparentemente, Hutcheson estd diciendo que la belleza en el original
acrecienta la belleza de la copia. Pero por otro lado afirma que el original
puede ser o bien un objeto de la naturaleza o bien alguna idea establecida me-
diante un canon que fija una imagen o idea, como en el caso de un Hércules
que manifieste la sublimidad y las senales de fuerza y valor que imaginamos
en tal héroe, y que para obtener solo la belleza comparativa no es necesario
que haya ninguna belleza en el original. De este modo, esta distinguiendo
claramente entre una y otra fuente de belleza; pero dice mas aun:

La imitacién de la belleza absoluta puede efectivamente convertir toda
la obra en una pieza mas bonita, y aun una exacta imitacién seria todavia
bella, aunque el original careciera absolutamente de ella. De este modo, las
deformidades de la vejez en una pintura, las més bastas rocas o montanas en
un paisaje tienen mucha belleza si estdn bien representadas, aunque quizds
no sea tan grande como si el original fuera bello absolutamente y ademas
bien representado [en la tercera y cuarta edicién anade: «Quizds incluso la
novedad puede hacernos preferir la representacién de la irregularidad]
(2004, p. 42).

Si bien Hutcheson no resuelve el malentendido de la Antigiiedad que
confundia la belleza natural y la artistica, lo pone de manifiesto; y la multi-
plicidad de los modos posibles que adquiere la belleza en la obra expresa de
modo muy claro la complejidad del asunto. En su teoria se puede identificar al
menos tres tipos de explicaciones del fundamento de la belleza artistica:



1. La belleza del arte depende de la belleza absoluta del modelo en el
entendido de que se trata de un arte mimético; asi la copia resulta
bella gracias a la belleza que le sirve de modelo.

2. La belleza del arte proviene de la mimesis cuyo fundamento es la
unidad con el modelo —uniformidad de la copia con el original—
aun cuando no exista en el original uniformidad en la variedad, es
decir, belleza absoluta. Incluso cuando sea contrario a esta, como
en el caso de la imitacion de lo completamente irregular pero que
ejerce una atraccion por su cardcter de «novedad».

3. La belleza del arte que no proviene ni del original ni del hecho de
ser una copia, sino de la sujecion a un canon, como proyecto del
productor. Esta modalidad de la belleza es la que podriamos de-
nominar especifica y exclusivamente artistica; ella «crea —en pala-
bras de Hutcheson— un nuevo ambito de belleza en las obras de la
naturaleza» (2004, p. 45), descubriendo nuevos 6rdenes arménicos
en ella desde los 6rdenes que el arte se da a si mismo a partir de la
intencionalidad del artista, es decir, de su proyecto.

Este ultimo modo de concebir la belleza, segin el autor, no contradice la
existencia de nuestro sentido de belleza absoluta fundado en la wniformidad
en la variedad, sino que constituye «una evidencia de que nuestro sentido de
belleza original puede ser modificado y contrapesado por otro tipo de belle-
za» (2004, p. 45).

Podria decirse que esta interpretacion de lo bello artistico corresponde a
la perspectiva formalista que tendra su mayor impulso a comienzos del siglo
XX para continuarse con algunos manifiestos y teorias del arte que defienden
la pureza de sus lenguajes. Tal como vimos en el caso de alguno de los mani-
fiestos cubistas, neoplasticistas y constructivistas, entre otros.

En ese sentido, la musica seria el caso paradigmatico de belleza formal,
por ser la menos mimética de las artes. En el contexto de la llamada pintura
posimpresionista —primera forma de concebir la pintura que rompe con la
tradicién clasico mimética—, Gauguin afirmaba, como vimos en capitulo I,
que el musico es un «privilegiado» por tener que tratar nada mas que con
«sonidos» y «armonias», y que la pintura —al igual que la musica— «vive de
las formas y de los colores» (1990, p. 138).

Sin embargo, no era ese aspecto, puramente formal, el que Hutcheson
consideraba en la musica, sino que le asigna un valor representacional,
como imitacion de los tonos cargados de emocion de la voz humana; de ese
modo sostiene:

Hay también para diversas personas otro encanto de la musica, distinto
de la armonia, que es ocasionado porque suscita sentimientos agradables.
Todos los sentimientos muy fuertes alteran obviamente la voz humana.
Pues bien, cuando nuestro oido capta alguna semejanza entre el aire de una



melodia, sea cantada o tocada con un instrumento, y el sonido de la voz
humana afectada por un sentimiento, seremos afectados por ¢l de un modo
muy sensible y experimentaremos melancolia, alegria, seriedad o reflexivi-
dad por una clase de simparia o contagio (2004, p. 68).

Pero se refiere a un «encanto» asociado a la musica y no especificamente
a la «belleza» de esta, y no es claro que se le atribuya belleza relativa en este
pasaje. La belleza relativa estd fundada en la conformidad o unidad entre el
modelo y la copia. Pero también existe una unidad o coherencia interna que
Hutcheson describe del siguiente modo:

En cuanto a las obras de arte, si recorriéramos todos los artilugios artificia-
les o estructuras, descubririamos que el fundamento de la belleza que apa-
rece en ellos es siempre un tipo de uniformidad, o unidad de proporcién
entre las partes y de cada parte respecto del todo (2004, p. 41).

Es decir que en la obra de arte existe un tipo de coherencia formal o co-
herencia interna, y un tipo de coherencia de la obra respecto de algo diferente
a ella y que ella representa; esta seria la coherencia como conformidad de la
obra con su contenido o con su modelo. Pero Hutcheson reconoce que no hay
un tipo de proporcion, sino multiples criterios de ordenamiento y relacion
entre partes posibles e igualmente placenteros en términos estéticos.

Aunque pueda no existir ninguna belleza en el modelo y la imitacién
pueda poseerla, por las razones mencionadas, Hutcheson deja abierta la posi-
bilidad de que la obra pudiera ser mas bella cuando el original posee belleza
absoluta y ademas es bien representado cuando dice

De este modo las deformidades de la vejez en una pintura, las mas bastas
rocas 0 montanas en un paisaje tienen mucha belleza si estdn bien repre-
sentadas, aunque no sea tan grande como si el original fuera bello absolu-
tamente y ademéds bien representado (2004, p. 42).

Pero en la tercera y la cuarta edicion agrega un elemento més que lo aleja
de la idea de que la uniformidad de la belleza absoluta embellece una obra
que estd bien imitada, y es el factor «novedad»; alli afirma: «Quiza, incluso la
novedad puede hacernos preferir la representacion de la irregularidad».

Un asunto de gran interés, recurrente en las consideraciones sobre el arte
a partir del siglo x1x y de las propuestas de los diferentes formalismos, es el
de distinguir lo que se ha denominado su_forma y su contenido. A pesar de
que esta distincion es artificiosa y a la hora de dar cuenta del valor e interés
de las obras de arte en concreto casi inutil, ha sido recurrente esta apelacion
a lo formal en la obra de arte para distinguir los lenguajes especificos de las
referencias semanticas o representacionales.



Uno de los aspectos a considerar en el arte imitativo, sobre todo en la
literatura, considerando su contenido semdntico, es que su discurso puede
ser portador de ciertos valores morales. De hecho, en la critica tradicional
anterior al siglo xvii, la invocacion al caracter pedagogico moralizante de
la poesia ha sido una constante. Sin embargo, Hutcheson rompe con esta
concepcion y se encarga de senalar de modo explicito la independencia de la
obra respecto de su contenido moral en el siguiente pasaje:

Por las Moratae Fabulae o los ethe de Aristételes debemos entender no las
costumbres virtuosas en sentido moral, sino la representacién exacta de las
costumbres o caracteres que acontecen en la naturaleza |...| Quizds puedan
sugerirse muy buenas razones desde el punto de vista de la naturaleza de
nuestras pasiones para demostrar que el poeta no debe por propia decisién
dibujar sus caracteres perfectamente virtuosos. Esto es preferible desde
una perspectiva abstracta, pero desde la perspectiva del arte importa el
modo en que afectan las obras al espectador en la experiencia inmediata
frente a ellas y, asi, en el arte somos més impresionados y afectados por
los caracteres imperfectos, puesto que en ellos vemos representados en
otras personas el contraste de inclinaciones y la lucha entre las pasiones
del egoismo y las del honor y la virtud, que a menudo sentimos en nuestro
propio interior. Es decir, que el valor estd en la imitacién que, en el caso de
la poesia, se manifiesta en las metéforas y alegorias (2004, p. 43).

Por momentos Hutcheson parece claramente afirmar que la belleza del arte
no esta sujeta ni a los principios de la belleza pura ni a los principios de la moral,
pero en otros momentos pareceria no querer ceder a una concepcion en la cual
se desligue completamente la forma del contenido. Esa seria la razén por la cual
insiste en esa nocion de reforzamiento de la belleza del arte cuando hay belleza
absoluta en el modelo y en reforzamiento de la belleza de las metaforas cuando
existe valor moral en la conducta o el sentimiento que se representa:

Por medio del parecido, las semejanzas, metdforas y alegorias alcanzan
su belleza, tenga o no belleza el sujeto o la cosa con la que se compara.
Realmente la belleza es mayor cuando ambos tienen alguna belleza original
o dignidad tanto como semejanza: y este es el fundamento de la regla de es-
tudiar la decencia en las metdforas y comparaciones tanto como la belleza.
Las medidas y la cadencia son casos de la armonia y caen bajo el rétulo de
belleza absoluta (2004, p. 43).

De manera que para el autor, la experiencia estética no depende exclusiva-
mente de los contenidos, pero tampoco de lo meramente formal: ni la belleza
relativa se puede desprender del todo de la absoluta ni esta de aquella, al punto
que plantea que la belleza artificial puede permitirnos apreciar un



...nuevo dmbito de belleza en la naturaleza al considerar el modo en el que
el mecanismo de las diversas partes conocidas por nosotros parece adap-
tada a la perfeccién [...] y se subordina al bien de un sistema o totalidad

(2004, p. 45).

Sin embargo, esto no puede inducirnos a pensar que Hutcheson era un
formalista avant la lettre; més bien, su perspectiva se mantuvo siempre en esa
tension entre forma y contenido, en lo que puede verse —y asi lo ha hecho
notar Kivy— como un intento de fusion entre esos aspectos de la obra de
arte que tantas veces han sido ingenuamente considerados por separado y que
en los hechos son indistinguibles en las obras concretas que siempre aparecen
bajo la forma de una férrea unidad.

Lo que quiero sugerir ahora es que Hutcheson, en su reduccién de la belleza
representacional a la uniformidad en la variedad [...] intenta dar una base fi-
loséfica a la doctrina de la fusién estética de la forma y el contenido, sugiero,
ademas, que su intento es més osado y mas radical que el de Kant. Mientras
que Kant estd tratando de mostrar simplemente que la forma estética y el
contenido estético, aunque de diferente tipo, tienen la fuente de su placer
en comun, Hutcheson intenta mostrar que, en cierto modo, la forma estética
y el contenido estético son una cosa: la uniformidad en medio variedad, y
tienen la fuente de su placer en comiin debido a eso. (Kivy, 2003, p. 281).

Kivy plantea conveniente distinguir ese «formalismo» de Hutcheson tan-
to del formalismo normativo de Bell y Fry como del formalismo eliminativo
que se atribuye a algunos de los seguidores de Hanslick. En ese sentido, se-
nala con acierto que:

...aunque no haya resuelto con éxito el problema de la fusién estética de la
forma y el contenido —si es que se trata de un problema real—. Sugiero
que hizo un intento temprano, premonitorio y audaz (2003, p. 281).

Un ultimo punto a destacar con respecto a la concepcion de la belleza
del arte en Hutcheson es que el modelo causal no epistémico, correspondien-
te a la belleza absoluta, no es aplicable a la belleza relativa que posee el arte.
Tomemos estos dos pasajes, por elegir solamente dos de los muchos en los
que Hutcheson manifiesta esta idea:

..muchas de nuestras percepciones sensibles son placenteras y muchas
otras dolorosas de modo inmediato y sin ningiin conocimiento de la causa
del placer o dolor [...] tampoco variaria el mds exacto conocimiento de estas
cosas el placer o dolor de la percepcién (2004, p. 21).



...podemos experimentar una sensacién [placentera] sin saber qué la oca-
siona del mismo modo que el gusto de un hombre puede provocar ideas de
dulce, dcido o amargo, aunque ignore las formas de las pequenos cuerpos,
o sus movimientos, que excitan tales percepciones en él (2004, p. 35).

Queda muy clara aqui la inmediatez de la experiencia de la belleza ori-
ginal para la cual no media ningun proceso cognoscitivo y con ello su carac-
ter no epistémico. Ahora bien, ;puede nuestra apreciacién del arte ser una
experiencia sin valor epistémico? Pareceria que en virtud de la concepcion
del arte como representacion mimética, y de su valor en tanto, precisamente,
reproduce formas ya conocidas, esto no es posible, ya que es necesario dar
cuenta de las semejanzas y ello requiere de procesos cognitivos. Nuestro pla-
cer estético, en el caso de las obras de arte, radica en que reconocemos que
lo que tenemos frente a nuestros ojos es la representacion de un determinado
paisaje que juzgamos habilmente realizado en tanto es una acertada imita-
cién. No se trata de una reaccion placentera inmediata e irreflexiva, causada
por ciertas caracteristicas desconocidas de los objetos, como en el caso de
la belleza original, sino de la conciencia de la conformidad , o un tipo de
unidad, entre el original y la copia. Segiin Hutcheson: «LLo que se valora es
la exactitud de la imitacion, tanto de rasgos fisicos como de rasgos inmate-
riales como, por ejemplo, la imitacién de Hércules —mediante rasgos tales
como— la sublimidad y las senales de fuerza y valor que imaginamos en tal
héroe» (2004, p. 42).

Sin embargo, Kivy quiere rescatar la coherencia de Hutcheson y senala
que no habria tal determinacion no epistémica como rasgo invariable tanto en
la belleza absoluta como relativa:

...tal vez fuimos demasiado apresurados para concluir que la teoria de
Hutcheson no es epistémica en general. Porque en el pasaje crucial citado
al principio, donde Hutcheson analogiza la uniformidad en medio de la
variedad con la microestructura de la materia, la idea de la belleza con las
sensaciones de amargo, dulce y demés, lo que dice es: «Podemos [el énfasis
es mio| tener la sensacion sin saber cudl es la ocasion de ello..»; puede, no
debe. Y deja abierta al menos la posibilidad de que Hutcheson haya reco-
nocido modos epistémicos y no epistémicos de percepcion estética: casos
en que percibimos gue los objetos tienen wuniformidad en la variedad, asi
como casos donde la uniformidad en la variedad simplemente interac-
tda no epistémicamente con nuestro sentido interno al modo en que la
microestructura de la materia lo hace con los sentidos externos. Seria, se
supone, que principalmente en los casos de las obras de arte mas complejas
predominaria la percepcién epistémica (Kivy, 2003, p. 277).



Cuando Hutcheson presenta la idea de belleza absoluta —en la seccion 11
de /nguiry—, sus ejemplos son dominantemente de objetos sencillos: figuras
y cuerpos geométricos, jardines, edificios y objetos de la naturaleza; es posible
pensar la respuesta a la belleza en los términos en los que lo hace Hutcheson
porque esas bellezas pueden impactar de manera inmediata e irreflexiva a
nuestro sentido interno de la belleza, en ese sentido afirma:

Las figuras y los movimientos de los grandes cuerpos no resultan obvios
para nuestros sentidos, sino que son descubiertos mediante la razén y la
reflexién y tras muchas observaciones o al aumentar nuestro conocimiento

de ellos (2004, p. 30).

El Gnico ejemplo proveniente de las bellas artes es la armonia musical o
«belleza del sonido», donde es factible que la gratificacion estética, aunque
sea causada por cierta relacién de sonidos, se produzca sin que se tenga co-
nocimiento de dicha relacion:

Bajo belleza original podemos incluir la armonia o belleza del sonido, si se
nos permite tal expresion, porque no se concibe habitualmente la armonia
como imitacion de otra cosa distinta. A menudo la armonia provoca placer
en quienes desconocen cudl es su ocasién. Y, sin embargo, se sabe que
el fundamento de este placer es una especie de uniformidad. Cuando las
varias vibraciones de una nota regularmente coinciden con las vibraciones
de otra, hacen una composicién agradable, y tales notas se llaman acorde

(2004, pp. 34-35).

Presentada de este modo, la belleza absoluta tiene un indiscutible carac-
ter no epistémico, como se senal6 antes, en la medida que nuestra respuesta
estética de placer tiene como causa propiedades de objetos de las cuales no
tenemos conciencia. El problema se plantea cuando Hutcheson tiene que
explicar la gratificacion estética mediante el reconocimiento de la imitacion
eficaz o de propiedades formales complejas.

El reconocimiento del parecido no es algo inconsciente ni tampoco ne-
cesariamente inmediato; la tarea de cotejar exige que tengamos plena con-
ciencia de esa operacion mediante la cual se encuentra la semejanza, que es
la que ocasiona la gratificacion del arte mimético. Muchas veces ocurre que
no es inmediato ese descubrimiento, como cuando en un rostro vamos poco
a poco encontrando parecidos de familia con otros, por ejemplo, de padres a
hijos o entre hermanos, primos, etcétera.

En el caso de propiedades formales, el asunto es ain méds complejo, por-
que los rasgos estrictamente formales del arte pueden considerarse tal como
se consideran en el caso de formas complejas del mundo natural y de ese
modo se pondria en cuestiéon no solamente el cardcter no epistémico de la



experiencia de belleza en el arte, sino también de la belleza original. Como
vimos mas arriba, Kivy explica esta aparente incongruencia mediante una
concepcion doble de la belleza natural que podria tener caracter no episté-
mico pero también epistémico.

Es decir que, en el caso del arte, los elementos formales que configuran
una composicion compleja que mantiene unidad aun en la diversidad son
precisamente los que otorgan interés al arte como arte bello. Percibir estas
complejas relaciones es condicion de la valoraciéon y la experiencia placentera
en arte. Kivy expresa esta idea a través de ejemplos de la musica, para dar
cuenta de los elementos formales del arte, y en el caso de la pintura, para
considerar el aspecto representativo mimético de esta:

Eventualmente percibimos que el primer movimiento de la Quina sin-
Jfonia de Beethoven es unificado por el famoso motivo de la obertura, y
variado por su arménico desarrollo tematico, y es en la conciencia de esta
uniformidad en la variedad, y no en sus poderes causales ocultos, donde
reside nuestro placer estético. Percibimos que una pintura que tenemos
ante nosotros es una representacién de girasoles, y que la representacion
se ejecuta de una manera distintiva, y es en la conciencia de lo que se re-
presenta, y en la conciencia del medio de representacién en si mismo, no
en algunos poderes causales secretos de la representacion-medio, donde
radica nuestro placer estético (Kivy, 2003, p. 276).

Precisamente alli donde la explicacién es crucial, en el arte, fallan los
principios de la belleza absoluta. Podria afirmarse que casi no hay discrepan-
cias respecto de la belleza de las flores, paisajes, puestas de sol o montanas, el
problema reside en la apreciacién de los productos humanos y en la variabili-
dad de los gustos; dirimir en cuestiones referente a gustos serd el propésito de
la tesis de Hume, y Hutcheson también intenta dar respuesta a lo que podria
ser una senal de la relatividad de valor del arte. Es decir que es en el terreno
del arte donde se requiere de criterios universales que garanticen la univer-
salidad. Recordemos que la universalidad descansaba en el sentimiento, dado
que ese placer peculiar era propio de la naturaleza humana, una respuesta na-
tural, innata e inmediata; estos pilares sobre los que descansa la universalidad
del sentimiento de la belleza no son aplicables al arte.

Para David Hume, al igual que para Hutcheson, la respuesta a la belleza,
como la respuesta moral, es anterior al cdlculo de la razén y obedece a un
sentimiento. Pero hay que recordar que para ambos, sentimiento puede tener
el sentido de «opinién» o «creencia», tanto como de respuesta emocional in-
mediata y puramente subjetiva. Sus concepciones sobre ética y estética tienen
una influencia mutua, pero mientras que en Hutcheson el punto de partida
para explicar el sentimiento moral es el sentimiento estético, en Hume es
a la inversa, parte del sentimiento moral para apoyarse en ¢él, al describir el



sentimiento estético. El significado de sentzimiento en Hume tiene mas fuer-
temente el sentido de «opinion» o «creencia» y aleja a Hume, en cierto modo,
de la concepcion no epistémica de Hutcheson, tanto de la moral como de la
belleza; recordemos que para Hutcheson no necesito conocer las cualidades
de un objeto para experimentar la belleza —al menos, tal como vimos antes,
en el caso de la belleza absoluta—.

En el 77ratado, no encontramos ninguna consideracion especifica sobre
el asunto del sentimiento estético, aunque su descripcion de los sentimien-
tos morales estd impregnada de términos e imagenes estéticas tales como «el
gusto moral», «belleza moral» o «fealdad moral», como, por ejemplo, en el
siguiente pasaje:

Pues como la moralidad se supone que acompana a ciertas relaciones, si
estas relaciones pudieran referirse a las acciones internas consideradas se-
paradamente, se seguiria que podriamos ser culpables de crimenes en no-
sotros mismos e independientemente de nuestra situacién con respecto del
universo, y de igual modo si estas relaciones morales pudieran ser aplicadas
a los objetos externos se seguiria que aun los seres inanimados seran sus-

ceptibles de belleza y fealdad moral (Hume, 1960, p. 465).

Para Kivy, la incidencia de la perspectiva moral de Hume al abordar el
asunto del gusto estético es clave; fundamentalmente porque esta perspectiva
lo aleja del no congitivismo de Hutcheson. Un ejemplo que usa Hume en el
Tratado es tomado por Kivy para dar cuenta de esto:

Es cierto que una accién en muchas ocasiones puede dar lugar a falsas
conclusiones en los otros y que una persona que por una ventana me ve
conducirme de una manera galante con la mujer de mi vecino puede ser
tan simple que imagine que es la mia propia. En este caso mi accién se
parece de algiin modo a la mentira o falsedad, tan solo con la diferencia
importante de que yo no realizo la accién con la intencion de dar lugar al
falso juicio de la otra persona, sino iinicamente para satisfacer mi lascivia y
pasién (Hume, 1960, p. 461).

Es evidente que para juzgar su conducta, es necesario conocer el vinculo
que existe entre Hume y su «vecina», saber que no estan casados. Es decir
que no alcanza simplemente con el dato inmediato que nos brinda la per-
cepcion. Para Kivy, este rasgo de la moralidad determina en Hume el modo
en que concibe el juicio estético; es por ello que se produce un pasaje desde
la posicién no epistémica del sentido estético de Hutcheson hacia una con-
cepcion en la que intervienen operaciones conceptuales que, inspirada en el
sentimiento moral, propone Hume.



En ambos filosofos la misma teoria sirve para la estética y para la moral,
pero en Hutcheson el camino seria de la estética a la moral y en Hume, a la
inversa. Kivy utiliza el dudoso término progreso para describir el transito de la
postura de Hutcheson hacia la de Hume; es posible que con ello quiera decir
que existe un progreso hacia una concepcion de mayor peso epistémico para
concebir el juicio sobre la belleza en Hume que en Hutcheson, en el sentido
que en el juicio estético se reconoce en Hume una mas satisfactoria mezcla de
conocimiento —o creencia— con el puro sentir. Hutcheson permanece muy
atado a la idea lockeana de delfeza captada por una capacidad y en esa medida
no implicaria ningun grado de conocimiento. Tanto él como Hume se apoyan
en la percepcion, pero parten de dos concepciones diferentes de percepcion
desde el punto de vista de su valor epistémico, como veremos enseguida.

En el 7ratado, Hume no manifiesta, practicamente, ningun interés en las
obras de arte; apenas encontramos alli unas pocas digresiones aisladas sobre
pintura y arquitectura —es conocido el rechazo del valor de Hume como critico
por poetas y escritores; William Wordsworth llegé a llamarle el «peor critico
de Escocia»—. En esa obra se considera la belleza en general, pero, como sena-
lamos, fundamentalmente desde ejemplos de la naturaleza —a diferencia de lo
que sera el centro de su preocupacion en Of the Standard of Taste, cuyo tema
central serd el criterio para juzgar adecuadamente las obras de arte—.

En el libro 111 del 77atado, a pesar de considerar, al igual que Hutcheson,
que la belleza es un sentimiento de los sujetos —y en tanto tal, no puede
identificarse con ningun tipo de cualidad objetiva—, cuando realiza la analo-
gia con el sentimiento moral, reconoce como causa del sentimiento de belleza
a la wrilidad.

Nuestro sentido de la belleza depende en gran parte de este principio, y
cuando un objeto tiene tendencia a producir placer en su poseedor es con-
siderado siempre como bello, del mismo modo que todo objeto que tiene
tendencia a producir dolor es desagradable y feo. Asi, lo conveniente de
una casa, la fertilidad de un campo, la fuerza de un caballo, la capacidad,
seguridad y rapidez para navegar de un barco constituyen la belleza capital
de estos varios objetos. Aqui el objeto que se llama bello agrada tan solo
por su tendencia a producir un cierto efecto. Este efecto es el placer o la
ventaja de alguna otra persona. Ahora bien: el placer de un extrano por el
que no experimentamos amistad nos agrada tan solo por la simpatia. A este
principio, por consiguiente, se debe la belleza que hallamos en todo lo que
es util. Qué elemento tan considerable de la belleza es este lo veremos des-
pués de reflexionar sobre ello. Siempre que un objeto tiene la tendencia a
producir placer en el poseedor o, con otras palabras, es la causa propia del
placer, es seguro que agrada al espectador por una delicada simpatia con el
poseedor. Las més de las obras de arte se estiman bellas en proporcién a su
adecuacion para el uso del hombre, y aun muchas de las producciones de la



naturaleza tienen su belleza en este origen. Hermosura y belleza no son en
muchas ocasiones una cualidad absoluta, sino relativa, y no nos agradan mds
que por su tendencia a producir lo que es agradable (Hume, 1960, p. 576).

Evidentemente, la wsilidad difiere de la uniformidad en la variedad, ya
que para determinar la primera es necesario tener conciencia de esta, es de-
cir, un tipo de conocimiento, lo cual otorga a la teoria moral de Hume un
fuerte caracter epistémico a diferencia de lo que ocurre en Hutcheson, para
quien la experiencia de la belleza no requiere, necesariamente, del recono-
cimiento consciente de la wniformidad en la variedad. Hume sostiene que
existe mas de un tipo de belleza y en el Tratado, como senalamos, se refiere
fundamentalmente a la belleza natural —cuando habla de «artes» se refiere a
cosas tales como «barcos» o «casas» y no a las bellas artes—. En cambio, en su
Investigacion sobre los principios de la moral vuelve al asunto de las «artes de
la imaginacién» para usarlas como ejemplo para mostrar el cardcter epistémi-
co de la percepcion estética; alli dice lo siguiente:

Es probable que la sentencia final que decida si tal cardcter o tal acto es
amable u odioso, digno de alabanza o de censura; la sentencia que ponga
en ellos la marca del honor o de la infamia, la de la aprobacién o la censura;
la que hace de la moralidad un principio activo y pone en la virtud nuestra
felicidad y en el vicio nuestra miseria, es probable, digo, que esta sentencia
final dependa de algun sentido interno o sentimiento que la naturaleza ha
otorgado a toda la especie de una manera universal. Pues, ;qué otra cosa,
si no, podria tener una influencia de este tipo? Pero a fin de preparar el
camino para que se dé tal sentimiento y pueda este discernir propiamen-
te su objeto, encontramos que es necesario que antes tenga lugar mucho
razonamiento, que se hagan distinciones sutiles, que se infieran conclusio-
nes precisas, que se establezcan comparaciones distantes, que se examinen
relaciones complejas, y que los hechos generales se identifiquen y se esté
seguro de ellos. Algunas especies de belleza, especialmente las de tipo na-
tural, se apoderan de nuestro afecto y de nuestra aprobacion en cuanto se
nos presentan por primera vez. Y cuando no logran producir este efecto,
es imposible que razonamiento alguno pueda cambiar su influencia o adap-
tarlas mejor a nuestro gusto y sentimiento. Pero en muchas otras clases de
belleza, particularmente las que se dan en las bellas artes, es un requisito
emplear mucho razonamiento para llegar a experimentar el sentimiento
apropiado; y un gusto equivocado puede corregirse frecuentemente me-
diante argumentos y reflexiones. Hay justo fundamento para concluir que
la belleza moral participa en gran medida de este segundo tipo de belleza, y
que exige la ayuda de nuestras facultades intelectuales para tener influencia
en el alma humana (2014, p. 42).



Es importante este pasaje porque aqui Hume esta presentando algo que
desarrollara en su Of the Standard of Taste y es el lugar relevante que ocu-
pan las operaciones racionales en la captacion de las bellezas del arte. Pero
fundamentalmente este pasaje es valioso porque se expresa alli la diferencia
entre la belleza natural y la del arte al senalar que la primera esta mas atada a
la inmediata e irracional respuesta afectiva. Un modo de considerar la belleza
que Hutcheson denomina «absoluta» y Kant luego llamara «puras.

En Of the Standard of Taste, 1a referencia es a las artes, casi exclusivamen-
te. Es alli donde se manifiesta la insalvable contradiccion bajo la forma de un
dilema que Kant senalara en la Critica de la _facultad de juzgar bajo la deno-
minacion «antinomia del gusto» y que anticipa Hume. Los cuernos del dilema
estan dados por el cardcter subjetivo del «gusto», que se encuentra expresado
en la afirmacion de uso comun «sobre gustos no se disputa», por un lado, y la
existencia de un patron del gusto, por otro, que permita dirimir en cuestiones
de gusto, donde la igualdad en materia de gustos desaparece.

Por un lado, Hume sostiene alli que «El buscar la real belleza o la real
deformidad es una investigacion tan inutil como pretender descubrir el real
gusto dulce o el real gusto amargo», pero un poco mas adelante en el mismo
texto sostiene que

Cualquiera que afirmara una igualdad de genio y elegancia entre Olgilvy y
Milton o entre Bunyan y Addison, se pensaria que defiende una extravagan-
cia no en menor medida que si sostuviera que un monticulo es tan alto como
el Tenerife, 0 que un estanque es tan extenso como el océano (1998, p. 137).

Para resolver este dilema, la estrategia de Hume sera realizar un des-
plazamiento de lo que seria un juicio valorativo del contemplador del arte
a un acto de discriminacion cognoscitiva, es decir, un juicio que brinda una
informacioén. Su argumentacioén consiste en hacer un paralelo entre la capa-
cidad del experto para juzgar —buen gusto— y la delicadeza y agudeza que
permite a una persona discriminar percepciones con mayor sutileza que la
que tienen el comun de los hombres, una idea que Hume ilustra recurriendo
a un pasaje del Quiote:

Una causa obvia por la que muchos no experimentan el sentimiento apro-
piado de belleza es la falta de esa delicadeza de imaginacion que es necesaria
para transmitir la sensibilidad de las emociones mds finas [...| serd apropiado
dar una definicién mas precisa de delicadeza de la que se ha dado hasta
ahora. Y para no sacar nuestra filosofia de una fuente demasiado profunda,
lo haremos recurriendo a una historia notable de don Quijote. Es por una
buena razén, dice Sancho al escudero con la gran nariz, que pretendo tener
un juicio del vino: esta es una cualidad hereditaria en nuestra familia. Dos
de mis parientes fueron llamados una vez para dar su opinién sobre un tonel,



que se suponia que era excelente, viejo y de buena cosecha. Uno de ellos lo
prueba, lo considera, y, después de una reflexion madura, dice que el vino
es bueno, si no fuera por un pequeno sabor a cuero que percibié en él. El
otro, después de tomar las mismas precauciones, también da su veredicto en
favor del vino; pero con la reserva de un sabor a hierro que podia distinguir
facilmente. No puedes imaginar cudnto fueron ridiculizados por su juicio.
Pero, ;quién se rio al final? Al vaciar el tonel, se encontré en el fondo una
llave vieja con una correa de cuero atada (1998, pp. 140-141).

Obsérvese la similitud con el siguiente pasaje de Addison en el que se
expresa, practicamente, la misma idea:

Conoci a una persona que posefa uno [gusto| de una perfeccién tan grande
que después de haber probado diez tipos diferentes de té, podia distinguir,
sin ver el color del mismo, el tipo particular que se le ofrecia; y no solo
esto, sino los dos tipos de aquellos mezclados en igual proporcién; mas aln,
llevé el experimento mas lejos hasta distinguir, al probar, la composicién
de tres clases diferentes, al nombrar los grupos de donde provenian los tres
diversos ingredientes. Un hombre de un buen gusto en la escritura discier-
ne, de la misma manera, no solo las bellezas generales y las imperfecciones
de un autor, sino que descubre, en sus diversas formas de pensar y de ex-
presarse, lo que le diferencia de todos los demas autores, con los diversas
infusiones exteriores de pensamiento y lenguaje, y los autores particulares
de quienes se haya apropiado (1891, p. 603).

Este desplazamiento apunta al criterio de normalidad equiparando el
refinamiento del gusto con la capacidad sensorial, bajo el supuesto de la ana-
logia del gusto (en tanto buen gusio) con el gusto como informacién sensorial.
En el segundo caso la informacién es de cardcter cognoscitivo (no debatible).
En el caso del gusto puramente sensorial, que otorga informacion cognosci-
tiva, también se establecen preferencias (corresponderia a «el agrado» segin
Kant), pero Hume no distingue este otro nivel de valoracién.

Theodore Gracyk (1994) considera que Hume fracasa en la tentativa de
encontrar un standard del gusto universal en tanto la belleza es un sentimiento y
el pasaje de una cuestién de valor a una cuestion de hechos es inviable. En esto
consiste, segin Gracyk, el fracaso de la empresa de Hume. Kivy discute esto
sobre la base de que considera que hay una evolucion en la perspectiva de Hume
desde el 77atado hasta Of the Standard.

A diferencia de lo que ocurre con el sentimiento moral, Hume estd pen-
sando que hay un sentimiento que es capaz de reconocer la veracidad de un
juicio estético, por sobre otro, con un valor universal. Del mismo modo en
que tiene validez universal la determinacion de las caracteristicas de un obje-
to (color rojo, por ejemplo) por el «ojo sano a la luz del sol».



Que ser realmente rojo es parecerle rojo al ojo sano a la luz del sol es un he-
cho «creado». Es una estipulacién: no por supuesto, algo estipulado en un
lugar y tiempo especifico, ungido por una autoridad, como la Declaracién
de la Independencia. Esto deviene con el tiempo, sin duda, y por un gra-
dual e implicito consenso. Aunque exista ahora como si hubiese sido esti-
pulado oficialmente. Y es estipulado asi por un sentimiento universal, es
decir, un consenso universal (Kivy, 2003, p. 308).

Un hecho creado no es exactamente una opinion como Marte se mueve
en una orbita eliptica aunque se le parezca mucho. El sentimiento universal
que prescribe lo que ve el ojo sano a la luz del sol como sundard del senti-
miento de color no es, para Kivy, ni opiniéon ni emocién. Como ya se dijo,
existen dos sentidos del término senzimiento, uno referido a la emocion como
experiencia subjetiva y otro en el sentido de opinién o creencia.

En la seccion 11 de Investigacion sobre el entendimiento humano,
Hume sostiene que

...1a filosofia que requiere libertad absoluta antes que cualquier otro privi-
legio [...] se desarrolla primordialmente con la libre oposicién de sentimien-
tos y argumentacién (1988, p. 157).

En Of the Standard of Taste distingue, sin embargo, opinion de senti-
miento, en los siguientes términos:

La diferencia, se dice, es muy grande entre el juicio y el sentimiento. Todo
sentimiento es correcto; porque el sentimiento no se refiere a nada que esté
mds alld de él [...] Entre las miles de opiniones diferentes que diferentes
hombres pueden abrigar sobre el mismo asunto, hay una y solo una que es
justa y verdadera; y la tnica dificultad consiste en averiguarla y fijarla. Por
el contrario, miles de sentimientos diferentes, provocados por el mismo
objeto, son correctos; porque ningin sentimiento representa lo que esta
realmente en el objeto (1998, p. 136).

En su intento de poder determinar un criterio que permita dirimir en
cuestiones sobre gustos, Hume establece la analogia a la que nos referimos
antes, entre los sentidos externos y el sentimiento de belleza, es decir, en-
tre el gusto como informacion sensorial y el gusto como refinamiento en la
capacidad de apreciar el valor estético. De modo que en muchas ocasiones
desplaza lo que corresponde al juicio valorativo sobre el arte que corresponde
al sentimiento al ambito del juicio descriptivo-cognoscitivo que permite la
percepcion sensorial apelando a la capacidad normal:



En cada criatura hay un estado sano y otro defectuoso, y solo se puede
suponer que el primero es capaz de proporcionarnos un verdadero pa-
trén del gusto y el sentimiento. Si en el estado sano del érgano hay una
total o considerable uniformidad en el sentimiento de los hombres, quizds
entonces podamos derivar una idea de la belleza perfecta; de una manera
similar a como a la apariencia de los objetos a la luz del dia para el ojo de
un hombre saludable se la denomina como sus verdaderos y reales colores,
incluso admitiendo que el color es meramente un fantasma de los sentidos

(1998, p. 140).

Desde esa misma ambigiiedad de significado de senzimiento es que Hume
sostiene la existencia de un «sentimiento universal» que determinaria la supe-
rioridad o inferioridad del gusto individual.

A partir de la siguiente afirmacion de Hume, se deberia interpretar que
la opinién del critico que redne las cinco capacidades requeridas (deficadeza,
conocimiento de obras de arte, comparacion, ausencia de prejuicios y buen sen-
tido) prevalecera sobre las demas:

Es suficiente para nuestro propésito presente si hemos probado que los
gustos de todos los individuos no estdn en pie de igualdad, y que algunos
hombres, en general, a pesar de la dificultad de identificarlos, particular-
mente, tendrdn una preferencia sobre otros, reconocida por el sentimiento

universal (1998, p- 148).

Esta seria una cuestién de hechos en el sentido que se puede determinar
el juicio correcto en la medida que provenga del critico que posea las cinco
cualidades bésicas del buen critico, que es precisamente lo que quiere expresar
Hume cuando afirma que «estas son cuestiones de hecho y no de sentimientos».

Gracyk, sin embargo, senala que:

Kivy propone que senzimiento universal significa opinién aqui, pero dado
que es una opinién sobre preferencia y aprobacién tiene que fundarse en un
juicio reflexivo o sentimiento en el sentido técnico de Hume (1994, p. 176).

Para Gracyk se trata de una cuestion de valor igual que en el caso de los
sentimientos morales:

Desde la discusién en el libro II del 77atado (1739) a la obra madura Of
the Standard of Taste (1757), Hume constantemente funda el gusto en el
sentimiento: «LLa belleza, ya sea moral o natural, es sentida mds propiamen-
te que percibida». Al mismo tiempo, Hume se preocupa constantemente
porque esta piedra angular es un escollo para la objetividad del patrén del

gusto (1994, p. 169).



Pero alli donde Gracyk interpreta la estética de Hume de un modo co-
herente con el 77atado y con los primeros ensayos, Kivy, en cambio, advierte
una transformacién y evolucién de su pensamiento; con lo cual «la virtud de
la inclusividad» de Gracyk resulta para €l ser un vicio. Este ultimo interpreta
que, tanto para el gusto como para la moral, la caracteristica mds importante
del verdadero juicio es la delicadeza de gusto, que Hume trata como la ca-
lidad moral y de caracter en los primeros ensayos, especialmente en Of #e
Delicacy of Taste and Passion (1742). Grazyk senala que en Of the Delicacy
of Taste and Passion, Hume describe strong sense (buen sentido) como «inse-
parable» de good sense (sentido de lo bueno o lo bello que implica la deficade-
za, como aguda capacidad discriminatoria que de forma inmediata realiza el
sujeto como respuesta natural). De hecho, la afirmacién de Hume es adn mds
fuerte, porque mas que «inseparables», los trata como idénticos, afirmando en
uno de los pasajes que el fine zaste (buen gusto) es, en cierta medida, lo mismo
que strong sense (buen sentido).

El pasaje del Quijore es suficiente demostracion, para Gracyk, de que la
«delicadeza del gusto es la principal cualidad del buen critico» (1994, p. 174).
En opinién de Kivy, en cambio, en 1757, cuando aparece Of the Standard
of Taste, la expresion buen sentido habia adoptado un significado separado de
buen gusto (delicadeza) y adquirido un rol de mayor importancia gnoseol6gi-
ca; razon por la cual no hay coherencia entre esta obra y los primeros escritos
de Hume. Este no esta tratando de ir de una cuestién de valoracion a una
cuestion de /echos para conseguir un criterio para el gusto —empresa en la
que Grazyk senala su fracaso—, sino que estd buscando el modo de escapar
al relativismo estético, apelando al «sentimiento universal» que reconoce el
juicio estético verdadero mediante el juicio de expertos que debe tener pre-
ferencia sobre otros, debido a su «buen sentido».

En el texto de Hume, efectivamente, parece haber una contradiccion en
estas dos afirmaciones siguientes:

El buscar la real belleza o la real deformidad es una investigacion tan in-
util como pretender descubrir el real gusto dulce o el real gusto amargo

(1998, p. 137);

Si en el estado sano del 6rgano hay una total o considerable uniformidad
en el sentimiento de los hombres, quiza entonces podamos derivar una idea
de la belleza perfecta; de una manera similar a como, a la apariencia de los
objetos a la luz del dia, para el ojo de un hombre sano se la denomina como
sus verdaderos y reales colores, incluso admitiendo que el color es mera-
mente un fantasma de los sentidos (1998, p. 140).

El «sentimiento universal», que tiene preferencia sobre los otros porque es
capaz de reconocer el juicio estético verdadero, es para Hume un sentimiento



de la misma clase que el que «reconoce el ojo del hombre sano» viendo los
objetos «a la luz del dia». Como medida de lo que es «realmente rojo». Es claro
que no es como el sentimiento moral que «aprueba universalmente el coraje y
condena la cobardia». ;Qué clase de sentimiento es, entonces?

Hume considera que el color es meramente un «fantasma de los senti-
dos», sin embargo, también considera que existe un verdadero y real color:
el hecho de que el ojo sano, a la luz del sol, determine si un objeto es rojo o
no es reconocido por Hume, como un «sentimiento universal». Zso es 70jo es
un tipo de juicio que crea el hecho, que es lo que el sentimiento universal
realiza al determinar el criterio stzandard en la percepcion del color: «ojo sano
a la luz del sol». No se trata de un juicio que descubre un hecho, como seria
el que afirma que Marte se mueve en una orbita eliptica; el que el rojo real
sea el parecerle rojo al ojo sano, a la luz del sol, es un hecho creado. Es una
estipulacién: no por supuesto como algo que fue estipulado en un especifi-
co tiempo y lugar por una autoridad que unge, como la Declaracién de la
Independencia, sino que se va instalando con el tiempo, sin duda, y mediante
un gradual consenso implicito.

Tal como aparece tratado el asunto del gusto por Hume, el mismo se
vuelve, mas que el criterio para juzgar el arte, un criterio para evaluar el gusto
de las personas; el gusto se pone a prueba en la apreciacién de las obras de
arte y, al fin de cuentas, aparece este fin social como mas relevante que el arte
mismo. Un enfoque novedoso que plantea Juan Fl6 en su trabajo sobre 7%e
Standard de Hume y expone del siguiente modo:

Este planteo desplaza la cuestion hacia un terreno en el cual el acceso al
gusto refinado no es la fatalidad de un modo de experimentar sentimientos,
sino que resulta de la posesién y la aplicacion de capacidades y destrezas
de discriminacién sensible, de interpretacion sutil, de reconocimiento de
asociaciones y sentidos. Podriamos pensar que son ellas las que permitirian
acceder al buen gusto, y ellas si son evaluables porque comportan la pose-
sion de facultades que son, por lo menos en parte, las mismas que aquellas
que nos permiten el conocimiento y la accion eficaz, si de lo que se trata es
de evaluar el gusto, a diferencia de lo que ocurre con la evaluacion de las
obras, podemos disponer de un criterio que no reposa en un sentimiento,
sino en la capacidad o destreza cognoscitiva que tiene cada sujeto. Creo
que es necesario, en este sentido, aproximar dos aspectos de la argumen-
taciéon de Hume: la que hace a la existencia de un proceso de refinamiento
que da lugar al experto y al experiente, y la que trata de mostrarnos que
gusto y conocimiento tienen igual posibilidad de grados de sutileza para
discriminar (2001, p. 28).

Hume ha sido frecuentemente acusado, y no sin razén, de caer en un
circulo vicioso al definir el buen arte mediante el criterio del buen criticoy a



su vez el buen critico mediante la identificacion del buen arte. Pero aunque
la definicién de arte sea evidentemente circular considerando la exigencia al
critico de «practica» y «uso de comparaciones», las otras tres caracteristicas
escaparian, segin Kivy, a la circularidad, porque «delicadeza», «ausencia de
prejuicios» y «buen sentido» son aptitudes que pueden ser identificables en
las personas independientemente de su juicio respecto al arte o a la belleza.
El argumento de Kivy es el siguiente:

...esas cualidades tienen para Hume ciertos rasgos cruciales en comun; son
todas cualidades que no se limitan solamente al critico; todas son requisito
de cualidades no solamente para el juicio estético, sino también para otras
actividades; por lo tanto, todas son identificables por otros rasgos diferen-
tes a la aprobacién del critico del buen arte. Esto hace al caso de la ruptura
del circulo; habiendo definido el buen arte en términos de buen critico,
Hume no necesita con respecto a esas cualidades, finalmente, definir buen
critico en términos de buen arte (1967, p. 61).

De este modo la concepcion de Hume se vuelve mds consistente e in-
teresante de lo que a primera vista aparenta. En primer lugar, porque se
aparta significativamente de lo que parece ser su tesis fundamental —que la
respuesta al arte es puramente una cuestiéon de sentimiento— y asi amplia la
posibilidad de consideracién, valoracion o estima del arte desde la perspecti-
va de que es algo que sirve para evaluar la delicadeza de nuestras percepcio-
nes, y requiere otros recursos a la hora de interpretar el objeto de arte para
hacer posible la experiencia estética. A pesar de que resulta claro que Hume
nos coloca frente a una serie de problemas que ¢l mismo estd muy lejos de
abordar, como sostiene Flé:

Si supusiéramos que el arte es solamente un test de distincion, por mds
que pusiera a prueba un complejo conjunto de aptitudes y un adecuado
entrenamiento, no seria mas significativo que el que exige un deporte, y su
valor mayor seria el establecer un filtro para una clase o un grupo social.
Para no quedar reducidas a eso las aptitudes demostradas por la capacidad
de interpretar con sutileza ciertas obras, de modo de poder disfrutarlas,
tendrian que justificarse por la naturaleza de esas obras. Pero para Hume el
problema no se plantea porque todo su pensamiento se mueve dentro del
horizonte del canon, y la calificacién del receptor es la de alguien que no
solo demuestra destrezas que lo hacen digno de ser cooptado socialmente,
sino que demuestra destrezas que le permiten estimar el arte segin un pa-
radigma que es una conquista de la historia humana (2001, p. 29).

El valor que tiene la tesis de Hume —respecto de Hutcheson— es que
apunta hacia la apertura de un camino para una diferente teoria del arte



que excluya el relativismo sociologico y la metafisica objetivista. Camino que
el propio Hume no siguié porque continua sujeto al canon cldsico, pero el
camino abierto propone una teoria que considera la historia del arte en sus
transformaciones sin sucumbir a la relatividad completa en la determinacion
de la legitimidad de su valor.

Belleza pura y belleza del arte en Kant

Veremos aqui de qué manera Kant le destina, al igual que Hutcheson y Hume,
un lugar especial en su obra a la belleza del arte, a pesar de que en el proyecto
inicial de la Critica de la facultad de juzgar promete aplicar a la belleza del
arte los mismos principios que rigen para la belleza en general. Ciertamente,
el objetivo de la tercera Critica de Kant no es la belleza del arte; su tema
prioritario es la subjetividad del juicio de gusto o juicio sobre lo bello en la
medida en que explica las condiciones bajo las cuales es posible construir
leyes particulares organizadas en un sistema. Asunto que no fue desarrollado
en la Critica de la razon pura.

Fiel al modelo neoclasico, Kant parece asimilar belleza natural a belleza
artistica inicialmente; en la primera introduccion de su tercera Criica, mani-
fiesta su compromiso de considerar la belleza del arte desde los fundamentos
expuestos en el tratamiento de la belleza pura a lo largo de la primera parte de
su obra, la «Analitica de lo bello». Con respecto a esto, en su trabajo Notas para
una lectura sintomatica de la Critica de la_facultad de juzgar, Fl16 advierte que

Hay que subrayar que bien leido este parrafo no nos dice que la teoria del
juicio de gusto formulada en la «Analitica de lo bello» comprenda también
al arte, sino que la teorfa del arte tendré los mismos principios (2003, p. 26).

Esto es interesante porque indica que en el tratamiento de la belleza de
la primera parte no se consider al arte; alli, al caracterizar el juicio de gusto,
Kant destaca como uno de sus rasgos fundamentales ¢/ desinterés. Es decir,
afirma que el placer propio de lo bello se da en la pura contemplacion carente
de deseo, indiferente a la existencia real del objeto y sin ninguna finalidad
externa como la utilidad, el agrado o el bien moral. El objeto aparece como
una finalidad sin fin que place por si misma.

En §16, Kant distingue entre belleza libre y belleza adherente segtin
intervenga o no en el juicio algin concepto; la belleza libre o pura no presu-
pone concepto alguno de lo que el objeto deba ser, la segunda presupone un
fin y se trataria de una belleza no pura, sino condicionada al concepto de un
fin particular. Los ejemplos que ofrece Kant aqui son frecuentemente citados
por quienes lo ven como el precursor de las tesis autonomistas del arte:



Hay dos especies de belleza: la belleza libre (pulchritudo vaga) o la belle-
za meramente adherente (pulchritudo adherens). La primera no presupone
concepto alguno acerca de lo que deba ser el objeto; la segunda presupone
un tal concepto y segun €l, la perfeccidn del objeto [...] Las flores son belle-
zas libres de la naturaleza. Qué cosa deba ser una flor, dificilmente lo sabe
alguien, ademas del botdnico, y aun este, que reconoce en ella el érgano de
fecundacion de la planta, no tiene en consideracion este fin natural cuando
la juzga acerca de ella a través del gusto. Asi pues, en el fundamento de este
juicio, no se pone perfeccion de ninguna especie ninguna conformidad a
fin interna con la que se relacionara la composicién de lo multiple. Muchas
aves (el papagayo, el colibri, el ave del paraiso), una multitud de crusticeos
del mar son, por si, bellezas que no convienen a ningin objeto determina-
do por conceptos con vistas a un fin, sino que placen libremente y por si
mismos (1992, p. 145).

Menciona como bellezas libres objetos cuyas representaciones pueden
resultar bellas sin pertenecer a ningin objeto determinado por conceptos,
por ello también incluye Kant, mas adelante, en la lista de belleza libre a toda
la musica sin texto. Ahora bien, cuando Kant enumera estos objetos como
bellezas libres, observen que solo lo hace desde la perspectiva de la expe-
riencia de lo bello, sin distincién entre belleza natural o artistica. De hecho,
en sus ejemplos incluye mayoritariamente objetos naturales —excepcional-
mente la musica, que no estaba en la mas alta estima de Kant, como arte—,
es recién en la segunda parte, es decir, en la «Analitica de lo sublime», donde
Kant se ocupa especificamente de tratar el tema de la belleza de las obras
de arte. Y alli, llamativamente, veremos que se aleja de aquella concepcién
purista de la belleza que sostuvo para el juicio de gusto y se acerca mas a la
concepcion de belleza adherente o dependiente que senala en § 16, aunque
tampoco asume que en el arte haya una tal belleza adherente. Pero, con toda
claridad, reconoce en la actividad artistica ciertas funciones heterénomas que
parecen ser determinantes en la apreciacion del arte. A partir de § 41, cuando
el tema especifico comienza a ser el arte, sin previo aviso, Kant abandona la
doctrina de la belleza pura y elabora, por decir asi, una nueva teoria alterna-
tiva para la belleza del arte.

En la teoria de Kant, la concepcién del arte no aparece vinculada a una
contemplacion desinteresada como la belleza pura; entre § 43 y § 54 encontra-
mos —como bien lo senala Paul Guyer en su trabajo de 1994, La concepcion
del arte de Kant— una discusion aparte sobre el arte dentro de la Critica del

Juicio. Alli Guyer discute las tradicionales lecturas autonomistas de la estética
kantiana y, frente al reduccionismo operado por la interpretacion formalista
del arte, afirma que la descripcion de Kant del genio artistico deja claro que
tanto forma como contenido son decisivos para la produccion y respuesta a



la obra de arte y lo hace basandose en un pasaje de la Critica del juicio por
demas elocuente en este sentido, en § 48 de la tercera Cruzica, leemos:

Para juzgar como tal una belleza natural no necesito tener antes un concep-
to de qué cosa deba ser el objeto; esto es, no tengo necesidad de conocer
la conformidad al fin material (el fin), sino que en el enjuiciamiento, la
simple forma place por si misma, sin conocimiento del fin. Pero cuando el
objeto es dado como producto del arte y debe ser, en cuanto tal, declarado
bello tiene primeramente que ponerse por fundamento un concepto de
qué deba ser la cosa, porque el arte supone siempre un fin en la causa (y
en su causalidad) y como la concordancia de lo multiple en una cosa, con
la interna determinacion de esta como fin, es la perfeccién de la cosa, en el
enjuiciamiento de la belleza artistica habrd que tener en cuenta también la
perfeccion de la cosa, acerca de lo cual no se hace cuestion en absoluto en
el enjuiciamiento de una belleza natural (como tal) (1992, p. 220).

Recordemos que el juicio de gusto puro al ser desinteresado, dejaba
necesariamente fuera todo concepto, esto significa que, para apreciar ade-
cuadamente la belleza se debe reconocer el objeto no como un producto
intencional, sino por el placer que produce el ajuste de las facultades cog-
nitivas. Pero la obra de arte debe también ser reconocida como produccién
destinada a ser un objeto de algin tipo particular aunque el concepto de ese
objeto no puede determinar por completo su forma, pues si fuese asi, en-
tonces se juzgaria el arte con un juicio légico y no estético. Kant intenta dar
solucion a esto ultimo senalando que las obras de arte son representaciones
de objetos y que una bella representacion de un objeto es propiamente la
forma de la exposicion de un concepto mediante la cual este es universal-
mente comunicado.

La descripcion posterior de Kant niega toda suposicion de que el placer
del arte esté conectado solamente a su forma mds que a su contenido; por la
exposicion de un concepto, Kant entiende la exposicion de «ideas de razén»,
que son en el sentido més directo el contenido o tema de una obra de arte,
por ejemplo, la idea de «sublimidad o majestuosidad», tal como €l lo expone.
También menciona como ideas de razon «seres invisibles», tales como el «rei-
no de los bienaventurados», «el infierno», «la eternidad», o «ideas de muerte»
y «envidia». Esta exposicién se realiza a través de imagenes particulares o
intuiciones, tal como explica Kant en § 49:

Asi el Aguila de Jupiter, con el rayo entre las garras, es un atributo del
poderoso rey del cielo y el pavo real, de la espléndida reina celestial. No
representan, como los atributos logicos, lo que hay en nuestros conceptos
de la sublimidad y majestad de la creacién, sino otra cosa que da a la ima-
ginacién motivo para extenderse sobre una multitud de representaciones



emparentadas, las cuales hacen pensar més de lo que se puede expresar en
un concepto determinado mediante palabra (1992, p. 224).

Lejos de afirmar la autonomia del arte, Kant esta senalando aqui el modo
en que el talento artistico cumple una funcién extrartistica de cardcter cog-
noscitivo, como lo es la manifestacion de lo inefable en una cierta representa-
cién, haciéndolo universalmente comunicable. Y por dltimo, Kant reconoce
que el contenido subyacente de la experiencia artistica es la relacion entre las
ideas fundamentales de la metafisica y la moralidad, es decir, lo que el gusto,
incluyendo la respuesta al arte, nos ensena es nada menos que la fundamental
verdad metafisica de que nuestra voluntad puede ser libremente determinada
por el principio de moralidad.

Casey Haskins también ha discutido que Kant sea un autonomista y que
no reconozca ningun valor instrumental al arte. En su articulo de 1989, Kanz

9 la autonomia del arte, sostiene que el cardcter instrumental del arte lo en-
contramos claramente expresado en la afirmacion de Kant que sostiene que
el arte «fomenta la cultura de las facultades del espiritu para la comunicacion
social». En §4 1 Kant manifiesta la funcién social del arte del siguiente modo:

Empiricamente, interesa lo bello solo en la sociedad, y cuando se concede
como natural al hombre el instinto de sociedad y, en cambio, la aptitud y la
propension a ella, esto es la sociabilidad como una propiedad que pertenece
a los requisitos del hombre en cuanto creatura destinada a la sociedad, y
que por tanto pertenece a la Aumanidad, no puede tampoco faltar entonces
el que se deba considerar el gusto como una facultad de enjuiciamiento de
todo aquello a través de lo cual puede uno comunicar incluso su senzimiento
a cada uno de los otros y, con ello, como medio de fomento de aquello que
la inclinacién natural de cada uno demanda (1992, p. 207).

Asi para Kant la contemplacion de las obras de arte ejerce una influencia
importante sobre la vida social, lo cual se aparta claramente de la nocion de
belleza desinteresada y no regida por conceptos, correspondiente a la belleza
pura. Es mas, inmediatamente Kant argumentara algo mds radical, que sola-
mente el vinculo social hace posible el arte:

Por si solo, un hombre abandonado en una isla desierta ni adornaria su
cabana ni su persona, ni buscaria flores, ni menos las plantaria para ador-
narse con ellas; solo en sociedad se le ocurre, no solo ser hombre, sino a
su manera ser un hombre fino (comienzo de la civilizacién) pues como tal
es juzgado quien tiene inclinacién y habilidad para comunicar su placer a
los demas y quien no se satisface con un objeto cuando no puede sentir la
satisfaccién en el mismo en comunidad con otros hombres (1992, p. 207).



Sabemos que Kant valora las actividades comunicativas de una sociedad
como un indice de su nivel de civilizacién, incluso, piensa que en las socieda-
des més primitivas encontramos que existe un placer natural en adornarse y
adornar con el propdsito de compartir ese placer con otros:

Y es asi, por cierto, como se hacen importantes y son ligados a gran interés
en la sociedad inicialmente solo los atractivos, por ejemplo, los colores
para pintarse (bermell6n en los caribes, cinabrio entre los iroqueses) o las
flores, las conchas de moluscos, las plumas de aves de bello color; mas al
correr del tiempo, también formas bellas (como en las canoas, los vestidos,
etcétera) que no traen consigo ningtin deleite, es decir, ninguna compla-
cencia del goce; hasta que por fin la civilizacién llegada al punto mas alto
hace de ello poco menos que la obra principal de la inclinacion refinada,
y las sensaciones son tenidas por valiosas solo en tanto se dejen comunicar
universalmente; de suerte que, si bien el placer que cada uno tiene en un
tal objeto solo es insignificante, y por si, sin interés notorio, la idea, sin em-
bargo, de su universal comunicabilidad agranda su valor casi infinitamente
(1992, p. 208).

Es interesante notar que, en esta apreciacién, Kant asigna una finalidad
al arte ajena al placer estético, y esa finalidad es precisamente la comunica-
cién social. En sociedades mas avanzadas donde ese impulso decorativo se
manifiesta mediante las bellas artes, la comunicacion del placer se vuelve casi
la obra principal de la inclinacion mas refinada y se le otorga a las sensacio-
nes valor solo en cuanto se pueden comunicar universalmente como si «por
decirlo asi —afirma Kant— hubiera un contrato primitivo». Y ademas, con
una funcion inespecifica que es la civilizatoria. Todos estos elementos hete-
rénomos mencionados —a saber: el cardcter cognitivo del arte que permite
exponer ideas de razon que los conceptos no pueden expresar, el puente que
permite establecer entre la sensibilidad y el sentimiento moral, la funcién ci-
vilizatoria unida al placer de la comunicacién— nos hacen afirmar que Kant
no es en ningun sentido precursor de la idea de la autonomia en el arte. Ni
siquiera, como sostiene Haskins, de un autonomismo instrumental, ya que en
Kant encontramos todo el acento puesto en el caracter instrumental y no en
la autonomia. En la «Analitica de lo bello», donde se analiza el juicio de gusto
y, por lo tanto, el juicio puro de belleza, nos encontramos con problemas
hasta para considerar la especificidad y, en consecuencia, la autonomia de la
belleza misma. En primer lugar, porque la satisfaccion en lo bello se apoya
en el libre juego de la imaginacion y el entendimiento, que ocasiona toda
representacion; por lo cual se trata de la misma operacién que interviene
en todo conocimiento y no de una experiencia especificamente estética y la
consecuencia inmediata de esto seria que asi como toda representacion puede
en principio desencadenar un juicio légico al poner en juego las facultades



superiores, también toda representacion podria producir un placer estético
y terminar en un juicio de gusto. Con lo que podriamos decir de cualquier
cosa que es bella. El segundo problema que se plantea para el juicio de gusto
es la consideracion de Kant de una belleza adherente, con lo que acepta la
existencia de lo que hasta el § 16 parecia imposible: un juicio de gusto im-
puro. Y Kant no afirma, como lo senala Guyer, que las bellezas libres sean
mds valiosas o importantes que las bellezas dependientes con las que son
contrastadas respecto al rol de los conceptos. Pero es claro que cuando se
refiere a la respuesta puramente estética —sea lo que sea que quiera esto de-
cir en Kant—, reconoce a la percepcion pura como su objeto propio, y esto
es lo que conduce a la invocacién de Kant por la posterior teoria formalista
del arte —especialmente en el caso de la pintura— aunque esto no refleje en
absoluto la verdadera concepcion acerca de la produccién del arte y nuestra
respuesta a €l en toda su complejidad, tal como la entendié Kant.

Belleza absoluta, belleza relativa
y la falsa dicotomia forma-contenido

La idea de la pureza del juicio de gusto, tal como la definié Kant, ha sido apli-
cada al arte, recurrentemente, sin advertir que para Kant la pureza formal de
la belleza no es trasladable a la belleza del arte; esto ha dado lugar a la lectura
formalista de Kant dominante en los siglos x1x y xx.

La belleza libre o el puro juicio de gusto podria ser asimilable a la con-
cepcion de belleza absoluta de Hutcheson, pero tampoco Hutcheson aplica
los principios de la belleza original a la belleza relativa o representacional del
arte. En opinién de Kivy, la reduccion de la belleza representacional a la uni-

Jormidad en la variedad es un intento de Hutcheson de otorgar fundamento
filoséfico a una doctrina que escape a la distincion artificiosa entre forma y
contenido del arte:

Lo que quiero sugerir ahora es que Hutcheson, en su reduccién de la be-
lleza representacional a la uniformidad en medio de la variedad [...] intenta
dar una base filoséfica a la doctrina de la fusion estética de la forma y el
contenido. Sugiero, ademds, que su intento es mas osado y mas radical que
el de Kant. Mientras que Kant esta tratando de mostrar simplemente que
la forma estética y el contenido estético, aunque de diferente manera, tie-
nen la fuente de su placer en comin, Hutcheson estd tratando de mostrar
que, en cierto modo, la forma estética y el contenido estético son una cosa,
la uniformidad en la variedad, y asi tienen la fuente de su placer en comin
debido a eso. Es el «formalismo» més completo y audaz, si ese es el nombre
correcto para cualquiera de los dos (Kivy, 2003, p. 281).



Aunque no es ficil establecer cudndo la doctrina de la fusién de la forma
y el contenido 1lamé primero la atencion de los filésofos, Kivy cree que en la
tercera Crizica de Kant eso es justo lo que estd detras de la compleja nocién
«ideas estéticas». Efectivamente, lo que Kant intenta mostrar es que el «con-
tenido» de una obra de arte puede entenderse como la manifestacion de las
«ideas estéticas», cuyo contenido no puede expresar adecuadamente ningun
discurso articulado.

... bajo idea estética, entiendo aquella representacion de la imaginacion que
da ocasién: a mucho pensar, sin que pueda serle adecuado, empero, nin-
gun pensamiento determinado, es decir, ningin concepto, a la cual, en conse-
cuencia, ningin lenguaje puede plenamente alcanzar ni hacer comprensible.
(Kant, 1992, p. 222).

Por eso es que la imaginaciéon —como facultad de conocer productiva—
es tan poderosa en la creacion de una segunda naturaleza a partir de lo que
la naturaleza real nos brinda. Solo el juego libre de las facultades del cono-
cimiento es, para Kant, la fuente de nuestro placer estético desde el punto
de vista formal, en el puro juicio de gusto. En su teoria sobre el arte, Kant
intenta fusionar la forma con el contenido mostrando cémo nuestro placer
estético en ambos surge de la misma fuente: la imaginacion y la comprension
en el juego libre, el sensus communis.

En opinion de Kivy, la doctrina de fusién forma-contenido de Hutcheson
es mas atrevida y radical todavia que la de Kant; porque lo que quiere demos-
trar Kant es que la forma estética y el contenido estético, aunque son diferen-
tes, tienen una fuente de placer comin, Hutcheson, en cambio, estd tratando de
demostrar que la forma y el contenido estético son una sola cosa: uniformidad
en variedad. Lo cual se opone al denominado formalismo normativo de Bell y
Fry —que sostenia que el gran arte tiene un contenido, pero que este es com-
pletamente irrelevante para el ser gran arte o simplemente arte—, tanto como
al llamado formalismo e/iminativo de los seguidores de Hanslick, que considera
que el contenido de una obra de arte es precisamente su forma.

Hutcheson no encajaria en ninguna de las dos modalidades de formalis-
mo; en cambio, plantea un «precoz intento» —como lo denomina Kivy— de
superar la dicotomia forma-contenido para caracterizar lo que es precisa-
mente la peculiaridad del lenguaje artistico.

Al caracterizar belleza artistica, Hutcheson sostiene que la unidad en
la variedad es aplicable al arte representativo en un sentido que, aunque no
demasiado explicito en Hutcheson, puede entenderse como la indivisibilidad
entre forma y contenido, y aunque a primera vista puede parecer a favor de
la forma, también podria entenderse la «unidad» como una forma de indivi-

sibilidad de ambos.



Obsérvese que Hutcheson no habla de semejanza ni de parecido, sino
que dice que la belleza se funda en un tipo de «unidad». LLa semejanza implica
tener en cuenta dos entidades diferenciables: el modelo y la copia; la idea
de «unidad» de Hutcheson podria pensarse como un intento de superar esa
dicotomia. Existe una especie de isomorfismo entre la pintura y la idea que
tenemos de Hércules. Alli queda expresada la concepcion de la representa-
cién como aquello que capta aquello que no puede expresar el discurso, no
como la mera copia de una apariencia corporal o externa. Del mismo modo
que concibe Kant al arte como el medio idoneo para la manifestacion de las
ideas de la razon cuando habla del «Aguila de Jupiter, con el rayo en la garra»
como «atributo del poderoso rey del cielo».

El formalismo, en cualquiera de sus versiones, defiende la concepcion
autonomista y autorreferente del arte para escapar a la tentacion de creer que
la funcién del arte es referir a un contenido extrartistico, es senalar o simple-
mente evocar cosas del mundo. Esta defensa de la especificidad de lo artistico
tiene su origen, como vimos, tanto en la invocacién del sentimiento estético
en el pensamiento britanico del siglo xviir como en el modelo contemplativo
de las tesis de Moritz en el mismo siglo. Que el arte no es meramente imita-
cién —incluso en el momento en que el arte seguia siendo mimético, segun
los principios del neoclasicismo— fue en lo que insistieron las tesis que pre-
tendieron escapar de la versiéon mas ingenua y seguramente més difundida del
arte que, entendido como copia del mundo, es visto como un mero indicador
o signo de un mundo al que no lograria nunca imitar con completa eficacia; la
obra de arte no persigue la réplica facsimilar, sino que crea su propio univer-
so. Esta explicacion orientada a eliminar una de las versiones mas triviales del
arte representativo ha dado lugar a la defensa de la autonomia y especificidad
que dice que la obra o bien refiere a si misma o bien que la referencia es un
producto creado por ella que no corresponde al mundo real.

Cualquiera de las versiones estd, de algiin modo, desdoblando el hecho
artistico en dos entidades: representacién-representado o signo-referente o,
en ultima instancia, forma-contenido. Si la unidad entre el aspecto formal
y el contenido de una obra de arte es a lo que apunta Hutcheson al hablar
de la «unidad en la diversidad» de la obra de arte, entonces se trata de una
forma muy interesante de intuir el problema y un enfoque que, aunque sin
desarrollo, abre la puerta a una nueva mirada sobre el asunto que, hasta don-
de conozco, solamente Kivy senal6 en su tardia hipétesis interpretativa de la
concepcion de la belleza del arte en Hutcheson como un temprano esfuerzo
en la direccién a la fusion forma-contenido.

Ya vimos que no es claro el sentido de Hutcheson, pero esta sugerencia
puede hacer pensar sobre un asunto que ha sido central en la teoria del arte y
que no ha tenido atin una respuesta convincente, como lo es el de la referen-
cialidad o denotacion de la obra de arte representativo-mimética.



La doctrina de la autonomia del arte y la especificidad de sus lenguajes
en la teoria literaria se han expresado a través del principio de la autonomia
del texto y su negacion a la referencialidad. La tesis que Juan Fl6 sostiene al
respecto en varios de sus trabajos y particularmente en el de 1992, La refe-
rencialidad especifica de la literatura o la caza del Snark, es que la funcion
referencial del lenguaje no es afectada por la inexistencia de su referente
y que la inexistencia del referente es irrelevante tanto para el asunto de la
relacion entre literatura y realidad como para la definicion de la especifici-
dad del texto literario. La idea de la referencialidad literaria que propone
es aquella que ante el texto vuelve ajena la preocupacion por existencia real
de referente; esto no quiere decir que no sea posible que no exista literatura
sin referencialidad.

En el caso de las artes visuales, la autonomia de la forma ha hecho apare-
cer su contenido irrelevante o inexistente para la consideracion estética; aqui
también estamos ante la aparente imposibilidad de concebir forma y conte-
nido simultaneamente. Gombrich ha sostenido esto mediante el ejemplo de
figuras ambiguas manejado por la psicologia de la percepcién —también uti-
lizado por Wittgenstein— de «pato-conejo»; €l considera que en las pinturas,
o imagenes en general, cuando se ve la pintura como tal, no puede verse el
tema, la escena o el contenido del cuadro, lo mismo sucede a la inversa. Es de-
cir que no puede tenerse simultdneamente la percepcion de la representacion
y lo representado. Wittgenstein, en cambio, cree que la imagen es vista como
imagen, no como un signo que refiere a un cierto denotado; es decir que ante
el dibujo de una cara se ve una cara-imagen. Siguiendo esta idea, en /magen,
icono, tlusion, F16 sostiene que

...]a imagen comporta una presencia visual del objeto y no una referencia,
o, dicho de otra manera, ver una imagen es algo del tipo de la actividad que
consiste en ver objetos y no de aquella que consiste en descifrar simbolos
(2010, p. 109).

En el caso de las artes visuales, la tesis de Flo seria, a diferencia de la
imagen literaria, que no existe referencialidad alguna en las imagenes visuales
y de este modo quedaria disuelto el problema forma-contenido del arte.

Como senalamos en el capitulo 1, también Wollheim (1980) ha plantea-
do, aunque no en los mismos términos, esta idea de «duplicidad» (swofoldness)
de la imagen al borrar el hiato entre representacion y representado, y mas re-
cientemente, en su libro Aesthetics as Philosophy of Perception, Bence Nanay
expresa la idea del siguiente modo:

Nuestra percepcién de imagenes es un doble estado de percepcion: perci-
bimos tanto la superficie de la imagen como el objeto representado. Esto es
cierto en todos los casos de percepcién de la imagen, ya sea de naturaleza



estética o no. Y esta afirmacién no dice nada sobre lo que estamos aten-
diendo. Cuando vemos una imagen, podemos atender diversas caracteristi-
cas de esta imagen. Podemos atender solo al objeto representado: esto es lo
que sucede normalmente. Pero también podemos atender de dos maneras:
tanto a la superficie como a la escena representada. Si esto sucede, nos en-
contramos en el ambito de la apreciacion estética de las imagenes. Y para
esto necesitamos doble atencién (2016, p- 48).

No es este el lugar de discutir en profundidad el complejo asunto de
la representacion, mi intencion aqui es, solamente, mostrar que es posible
encontrar en la filosofia del arte de Hutcheson una apertura a la discusion de
esta cuestion porque sin duda estd presente en su obra la intencion de escapar
a la dicotomia entre forma y contenido, independientemente de que no haya
llegado a ninguna solucién satisfactoria sobre el asunto.



CAPITULO IV

Una nueva perspectiva: la teoria experiencialista

La estética deberia ocuparse no solo del arte, la belleza y el gusto, sino de la expe-
riencia humana en cuanto produce significado a partir de la expresién y comuni-
cacion de emociones, sentimientos y valoraciones, como pensaba John Dewey a
contracorriente de la filosofia estética dominante en el siglo xx. Acordamos con
¢l en que se deberia reflexionar sobre las condiciones de la experiencia como tal
—en lugar de especular sobre conceptos aislados— y considerar el arte como
una forma peculiarmente valiosa de otorgar significados.

En este mismo sentido, y siguiendo a Dewey, en la década de los ochen-
ta, George Lakoff y Mark Johnson formulan la reoria experiencialista, segun
la cual el arte importa porque brinda experiencias de significado intensifica-
das y altamente integradas. Apoyandose en la fenomenologia, el cognitivismo
y la neurociencia, se oponen a la postura cartesiana segtin la cual existen ideas
que no tienen origen en la experiencia —ideas innatas—, pero se separa del
empirismo clésico en la afirmacion del cardcter puramente subjetivo de los
datos de la experiencia. Segun este enfoque, la estética tradicional ha pasa-
do por alto los procesos corporales en la adquisicion de conocimiento y la
experiencia fue presentada siempre de un modo fragmentado: experiencia
moral, experiencia religiosa, experiencia estética. Consideramos de gran inte-
rés y acierto la hipodtesis de que la estética no debe ser solo teoria del arte, ni
tampoco de la belleza ni de la experiencia sensorial meramente subjetiva, sino
que debe considerarse en términos generales como el estudio del modo en
que los humanos hacen y experimentan la construccion de significados en re-
lacion con su entorno, partiendo de la base de que el proceso de significacion
en el arte y su produccion tiene el mismo origen que el significado linguistico
y del conocimiento en general. Como vimos extensamente en capitulos an-
teriores, en la tradicion del pensamiento estético ha dominado la tendencia a
identificar el arte con la experiencia estética y a entender esta como un sen-
timiento privado y especifico que nada tiene que ver con el conocimiento ni
con otro tipo de vivencias o experiencias humanas. Esto supone la creencia
en que existe una neta separacion no solamente entre el arte y cualquier otra
actividad humana, sino entre lo subjetivo y lo objetivo, entre el cuerpo y la
mente o entre el sentimiento y el conocimiento. Esta teoria experiencialista
ha insistido en partir de lo que podriamos denominar la /iporesis de la cor-
poreizacion del significado (embodiment of meaning hypothesis), con el fin de
desterrar la perspectiva dualista dominante en la concepcion de la experien-
cia estética tradicional.



Para George Lakoft' y Mark Johnson, John Dewey ha significado una
alternativa a los dualismos, al concebir la obra de arte como una experiencia
integral resultante de la interaccién de energias organicas y de condiciones
del ambiente; el acto de expresion que constituye una obra de arte es, para
Dewey, una construccion en el tiempo y no una emision instantanea. Esto
significa que la obra de arte es en si misma un proceso de interacciéon del yo
con las condiciones objetivas del ambiente en el que ambos adquieren una
forma y orden que no poseian antes. Estas ideas de Dewey, que ponen en
cuestion la tradiciéon moderna y buena parte de la contemporanea, son invo-
cadas permanentemente por Lakoft'y Johnson, y por otras teorias recientes
que sostienen la tesis de la base corpdrea de la construccion de toda experien-
cia significativa. Tanto para la produccion artistica como para la construccion
del lenguaje y las actividades cognoscitivas superiores.

El siglo xv11r ha impuesto la idea de que la experiencia estética se ubica en
el dambito del sentimiento subjetivo exclusivamente, y otorga a dicha experiencia
una naturaleza especifica y radicalmente diferente a toda otra forma de expe-
riencia y sentimiento. A su vez, la estética analitica del siglo xx ha centrado sus
mayores esfuerzos en dos objetivos, fundamentalmente, la definicion del arte y
la identificacion de las cualidades y juicios especificamente estéticos. Ninguno
de estos esfuerzos ha dado una respuesta convincente, lo cual nos lleva a volver
sobre la pregunta por la experiencia estética desde una nueva consideracion: el
fenomeno estético no deberia considerarse como especifica y exclusivamente
vinculado con el arte, sino mas bien como parte de las respuestas mas bési-
cas y vitales del hombre que daran origen tanto al arte, como al lenguaje y el
pensamiento. Una de las hipotesis destacables en las tesis de Lakoff' y Johnson
es la que sostiene que los mecanismos de proyeccion metaforica que genera la
experiencia corporal, previa al desarrollo de la conciencia subjetiva, estan en la
base tanto del lenguaje como del arte bajo la forma de esquemas de imagen, y
constituyen el fundamento del pensamiento y el lenguaje. Imagenes, cualidades,
emociones y metéforas tienen su raiz, segun el experiencialismo, en el encuentro
del cuerpo con su entorno; el lenguaje no se adquiere con la internalizacién de
reglas gramaticales, exclusivamente, sino que en €l interviene el desarrollo de
sistemas conceptuales que en su origen no poseen una estructura claramente
expresable en palabras o proposiciones. Todos estos modos de producir signifi-
cado son fundamentalmente estéticos y, segin Johnson, el arte es la culminacion
del intento humano de encontrar significados.

Experiencia estética y corporeizacion del significado

Teniendo en cuenta la dificultad que ha tenido la teoria estética para explicar
el sentido e interés tanto de la experiencia estética como del arte, nos vemos
obligados en este momento a reflexionar desde una nueva perspectiva sobre



el arte en general y las artes visuales en particular. Las diferentes teorias del
ultimo siglo han caido en el error de buscar una definicién general del arte,
como si se tratara de una actividad que mantuvo una unidad incambiada a
través de la historia y una especificidad independiente de cualquier otro tipo
de experiencia vital.

En el dltimo siglo, la filosofia del arte se ha dedicado de manera domi-
nante a la discusion sobre la definicion del arte, es decir, a intentar responder
a la pregunta de si efectivamente existe algo que constituya la naturaleza
de lo artistico, un rasgo especifico que permita identificar a las obras de
arte como pertenecientes a una misma categoria, a pesar de la ostensible
diversidad de los objetos denominados ob7a de arte. La inadecuacion de las
operaciones perceptivo-sensoriales para diferenciar el objeto de una obra de
arte se vuelve un asunto central, un criterio que aun la teoria que acompana
las primeras vanguardias mantiene. Terminada la sujecién a las doctrinas
que orientaron la creacién artistica hacia una direccioén particular durante
la primera mitad del siglo xx, el arte contemporaneo se caracteriza por el
pluralismo irrestricto que permite la inclusion en la categoria obra de arte de
cualquier objeto, situacién o entidad.; es claro que esta caracteristica de la
concepcioén actual del arte, vuelve obsoleta la discusion sobre la experiencia
estética y el gusto.

Como vimos antes, aqui, los esteticismos de la segunda mitad del xx han
aplicado al arte lo que el pensamiento del siglo xv111 sostenia de la belleza en
general y han defendido la autonomia y pureza del arte, desde el reconoci-
miento de una experiencia estética especifica correspondiente a su aprecia-
cién. Todos ellos, de un modo u otro, postulan la existencia de entidades que
identifican al arte, tales como propiedades estéticas, experiencia estetica, gusto
o desinterés, categorias heredadas de las teorias del siglo xv111 sobre la belleza
—asociada al arte—, que refieren a propiedades poseedoras de validez uni-
versal, es decir, con prescindencia de la consideracion de las transformaciones
que el arte, su apreciacion y su valoracion han sufrido a lo largo de su largui-
sima historia. Esta concepcion esencialista de la belleza del arte es explicable
en la tesis de los filésofos del setecientos, debido al dominio absoluto, en
el campo de las artes, del paradigma neoclasico, practicamente inmodifica-
do desde la Antigliedad. Pero no es comprensible cémo se pudo mantener
esta doctrina en un momento histérico de ruptura con el modelo tradicional,
como es el siglo xx. La teoria estética contemporanea retorna, de ese modo,
las viejas nociones propuestas por la estética moderna, pero empobrecidas,
ya que se han perdido de vista los mas interesantes problemas que, en torno
al asunto, plantearon Hutcheson, Hume o Kant en su momento, como se
analizé mas arriba. Somos herederos de una perspectiva autonomista sobre el
arte que se consolidé por primera vez en la Modernidad, que impulsé a los
filésofos interesados en las artes a cambiar su enfoque sobre la naturaleza del
arte hacia a una preocupacion casi exclusiva sobre como funciona la mente



en los juicios estéticos. Al centrarse principalmente en las facultades de la
mente que dan lugar a juicios sobre la belleza, especialmente a las facultades
conocidas como imaginacion y sentimiento, se relego a la estética al estudio
de estados meramente subjetivos ajenos a los procesos de conocimiento.

En oposicion a esta postura es que John Dewey se propone llevar al re-
descubrimiento del arte como condicion de vida y significado y no solo como
sentimiento, ya que percibié que el arte y la estética se habian vuelto margi-
nales en nuestras vidas, y que esta marginacion se debia al fracaso de nuestra
herencia filosofica comin. Argument6 que el arte es una forma ejemplar de
creacion de significado humano, por lo tanto, comprender la naturaleza de
las artes podria ofrecernos una visién profunda de cémo los humanos expe-
rimentan y construyen significado en sus vidas. Incluso llegé a afirmar que el
arte es experiencia en su forma mas consumada y plenamente realizada. Al
igual que Dewey —como senalamos mds arriba— Johnson considera que
la estética no es sobre arte, belleza y gusto, sino mas bien acerca de como
la experiencia de los seres humanos crea significado. La estética concierne
a todas las cosas que tienen que ver con la produccién de significado y no
con una auténoma dimension de la experiencia o una mera forma de juzgar;
la estética trata de las condiciones de la experiencia como tal. Y el arte seria
la culminacién de las posibilidades de significacion de esa experiencia por
ser el modo de actividad que estd mas cargado de significacion. Este tipo
de planteos no es nuevo en la filosofia, desde la perspectiva de Hans-Georg
Gadamer, en la medida en que la estética se refiere a las mismas condiciones
de la experiencia significativa de un pensamiento, la filosofia debe basarse en
la estética. Gadamer sostenia:

De este modo, al final de nuestro analisis conceptual de la experiencia,
podemos ver qué afinidad existe entre la estructura de la experiencia como
tal y el modo de ser de la estética. La experiencia estética no es solo un
tipo de experiencia entre otras, sino que representa la esencia misma de la
experiencia [...| en la experiencia del arte existe una plenitud de significado
que no solo pertenece a este contenido u objeto en particular, sino que
representa la vida significativa. La obra de arte se entiende como el perfec-
cionamiento de la representacion simbélica de la vida, hacia la cual tiende
toda experiencia (1973, p. 63).

El origen corpéreo del significado esta enraizado profundamente, se-
gun Johnson, en la imaginacion y el razonamiento. Para su estudio se apoya
en la fenomenologia, la lingtiistica y las nuevas ciencias cognitivas emer-
gentes, en el intento de explicar de qué modo nuestra experiencia corporea
genera una comprension inicial y hace emerger la conceptualizacién y el
razonamiento desde esos aspectos estructurales de nuestro cuerpo en rela-
cion con el medio ambiente. Se trata de procesos sensorio-motrices a través



de los cuales entendemos nuestro mundo previamente a la elaboracion de
conceptos y proposiciones:

Una vez que di el salto hacia este profundo y visceral origen del significa-
do, pronto me di cuenta de que estaba tratando aspectos de la experiencia
que tradicionalmente se consideraban como el dmbito de la estética. Si
esto fuera cierto, entonces una estética no deberia interpretarse de manera
restringida como el estudio del arte y la llamada experiencia estética. En
cambio, la estética se convierte en el estudio de las cosas negativas que se
relacionan con la capacidad humana de crear y experimentar el significa-
do. Esto implicaba que una estética del entendimiento humano deberia
convertirse en la base de toda filosofia, incluida la metafisica, la teoria del
conocimiento, la légica, la filosofia de la mente y el lenguaje, y la teoria del
valor (Johnson, 2007, p. X).

Como es evidente, su objetivo central es escapar al dualismo mente/
cuerpo, desde la consideracion de que lo que denominamos mente y cuerpo
no son dos cosas, en realidad, sino aspectos de un mismo proceso orgdnico,
de manera que todos nuestros significados, pensamiento y lenguaje emer-
gen de la dimension estética de esa actividad corporal. Lo principal de esta
dimension estética estd en las cualidades, imdgenes, patrones de procesos
sensorio-motrices y emociones, segiin Johnson:

Por lo menos durante las ltimas tres décadas, académicos e investigadores
en muchas disciplinas han acumulado argumentos y pruebas para la corpo-
reizacion de la mente y la significacion [embodiment of mind and meaning)
Sin embargo, las implicaciones de esta investigacién no han entrado en
la opinién publica, porque la negacién del dualismo mente/cuerpo sigue
siendo una afirmacién altamente provocativa que la mayoria de las personas
considera objetable e incluso amenazante (2007, p. 1).

En ese sentido, argumenta que la razén principal por la cual ciertos fil6-
sofos descuidaron nociones como la calidad, la emocién y el sentimiento es
su vision errénea de estos, a los que consideran estados mentales subjetivos
Yy, por tanto, meramente estéticos; asi, sus productos, los juicios, no tendrian
ningun valor cognoscitivo. Lo cual llevaria a una incomprension cultural ge-
neralizada de la estética y la teoria del arte, segiin Johnson, quien cree que
cuando las artes se malinterpretan como una dimensién menor, no practica y
totalmente subjetiva de la vida humana, la estética se convierte simplemente
en una empresa terciaria que tiene poca relevancia percibida para la naturaleza
de la mente y la cognicion. Esta subjetivacion de la estética —como la llama
Hans Gadamer— ha llevado a una serie de consecuencias desafortunadas, tan-
to para nuestras vidas como para nuestras filosofias de significado y valor. Las



principales ideas erréneas daninas son que 1) la mente est4 sin cuerpo; 2) no se
puede pensar con sentido sobre la sensacidn; 3) los sentimientos no son parte
del significado y el conocimiento; 4) las artes son un lujo. Siguiendo a Dewey,
se propone convertir estos conceptos erréneos y mostrar que la estética debe
convertirse en la base de cualquier comprension profunda del significado y el
pensamiento, a partir de una investigacién adecuada que tome en cuenta el
origen de la atribucién de significado humano. El enfoque tradicional en las
artes utiliza casos ejemplares de significados consumados sin preocuparse por
el proceso que antecede y subyace a todos ellos; creemos con Johnson que
cualquier estética adecuada de la cognicién debe ir mas alla de las artes para
explorar como es posible otorgar significados a partir de nuestras experiencias
corporales, entornos y précticas culturales.

En la explicacion del significado corporeizado que desarrolla en sus di-
ferentes publicaciones, Johnson usa el término significado en un sentido bas-
tante mds amplio del que es tipico en la filosofia angloamericana principal
del lenguaje y la mente. Busca recuperar la mayoria de los recursos para la
creacion de significado que se ignoran en los escritos de fildsofos influyentes
tales como John Searle, Donald Davidson, Jerry Fodor, Richard Rorty y
muchos otros:

Una visién corporeizada es naturalista, en la medida en que encuentra un
significado dentro de un flujo de experiencia que no puede existir sin un or-
ganismo biolégico comprometido con su entorno. Los significados surgen «de
abajo» a través de niveles cada vez mas complejos de actividad organica; no
son las construcciones de una mente incorpérea (Johnson, 2007, p. 1).

La semdntica del significado corporeizado que se sustenta en investiga-
ciones recientes en las ciencias cognitivistas proporciona una perspectiva na-
turalista que no hace un uso explicativo de ninguna capacidad presuntamente
sin cuerpo o puramente racional. Una teoria naturalista del significado toma
como hipotesis de trabajo la idea de que todas nuestras facultades cognitivas
superiores tienen origen en nuestra experiencia sensorio-motora; el supuesto
naturalista que John Dewey llamaba principio de continuidad expresa una
continuidad de las actividades y formas mas bajas —menos complejas— y
mas altas —mads complejas— que excluye la ruptura completa, por un lado,
y la mera repeticion de identidades, en el otro; impide la reduccion de lo mas
alto a lo mas bajo, al igual que impide que se produzcan brechas y brechas en
el futuro. «LLo que queda excluido por el postulado de continuidad —afirma
Dewey— es la aparicion en la escena de una fuerza externa totalmente nueva
como causa de los cambios que ocurren» (1939, pp. 30-31).

El experiencialismo contemporaneo busca, entonces, ofrecer una alter-
nativa al modo tradicional de abordar el asunto de la experiencia estética
ofrecido por la filosofia moderna, que ha estrechado los limites de lo estético.



La experiencia estética aparece como proceso de significacion a través de
la percepcion, el movimiento del cuerpo en un ambiente determinado y la
imaginacion, esa operacion es la que expresan las formulas: enact meaning o
body-based meaning. El arte y sus productos son vistos de este modo, como
una particular y rica instanciacién de enactments of meaning, rechazando,
al igual que Dewey, la fragmentacion de la experiencia en tipos discretos y
enfatizando que el yo se desarrolla en y a través de su organismo biolégico y
su ajuste con el medio. Subjetividad y objetividad son, considerados de este
modo, dos aspectos del mismo proceso de experiencia y la conciencia em-
pirica seria conciencia de nosotros mismos. La /ipotesis de la corporeizacion
del significado (embodiment of meaning hypothesis) se propone, entonces, des-
terrar la perspectiva dualista dominante en la concepcion de la experiencia
estética tradicional —la creencia en que existe una neta separacion entre lo
subjetivo y lo objetivo, entre el cuerpo y la mente o entre el sentimiento y el
conocimiento— tanto como la idea de que se trata de un tipo de experiencia
que es especifica y singular, retomando el camino de John Dewey:

La obra de arte real es la construccion de una experiencia integral resul-
tante de la interaccién de energias orgdnicas y de condiciones del am-
biente. El objeto resultante proviene de la presion ejercida por las cosas
objetivas sobre los impulsos y tendencias naturales,y es expresion en la me-
dida en que es el resultado directo de estos ultimos. El acto de expresién
que constituye una obra de arte es una construccion en el tiempo, y no una
emision instantdnea. Lo cual tiene un alcance més profundo que el decir
que el artista necesita tiempo para transferir su concepcion imaginativa al
medio en el que trabaje. Significa que la expresion del yo en el medio y a
travves de este, que constituye la obra de arte, es en si misma una prolonga-
da interaccion de algo que proviene del yo con las condiciones objetivas, un
proceso en que ambos adquieren una forma y orden que no poseian antes

(1949, pp. 58-59).

El tema de las bases corporeas de la cognicién ha tenido gran desarrollo
en las dltimas décadas. Segin Roel Kerkhofs y Pim Haselager (2016), la
idea basica de la cognicion integrada como interaccién del organismo con el
medio ambiente es de importancia crucial para los procesos cognitivos, tanto
en relacion con el tipo de procesos en los que participa como con la forma
en que se realizan estos procesos. El cuerpo es algo méds que un simple con-
ductor de informacion entre el organismo y el movimiento. El cuerpo moldea
activamente la forma de las capacidades cognitivas. Si esta posicién es co-
rrecta, deberia ser posible encontrar rastros de interacciones sensorio-moto-
ras con el medio ambiente vinculados con la percepcion y la accion como la
forma en que los organismos entienden (y responden) al significado. Johnson
sostiene, en primer lugar, que si se asume que el significado es esencialmente



linguistico y ligado a conceptos y proposiciones, mientras que lo que se ex-
presa en el arte pertenece al dambito de lo no expresable conceptualmente, se
cae en el error de considerar al arte sin ningn significado ni valor cognitivo.
En segundo lugar, sostiene que esta derogacion del arte es reforzada por la
idea errénea de que el arte es mas que nada evocacion de sentimientos y emo-
ciones, meramente subjetivo y privado. PPara Johnson, el arte emplea los mis-
mos materiales para la creacion de significado y procesos que se encuentran
en nuestras experiencias cotidianas ordinarias del significado de los objetos,
eventos y personas. Esta creacion de significado va mas alld de las operacio-
nes del lenguaje. Si se quiere comprender el modo en que los hombres hacen
y experimentan un significado, se deberia prestar especial atencién, segun ¢€l,
a los procesos mediante los cuales nuestras artes nos proporcionan formas
basicas para habitar nuestro mundo.

Este punto de vista tiene un cardcter pragmatista ya que considera que
cualquier evento, objeto o simbolo es relacional, es decir, su significado es
lo que apunta a ser una experiencia posible —pasada, presente o futura—.
El significado de cualquier cosa es lo que ofrece a través de la experiencia
y se relaciona directamente con los procesos sensoriales-afectivos-afectivos
que tienen caracter emocional. Como se dijo antes, la estética no es un asun-
to solo del arte y menos de la belleza; mas bien, se refiere a las estructuras,
procesos, cualidades y sentimientos que hacen posible cualquier experiencia
significativa. Una experiencia estética es la integracién de todos los elementos
de la experiencia comin, que le da a la experiencia un mayor sentimiento de
integridad en el flujo interactivo de las transacciones entre el organismo y el
entorno, como ya senalaba Dewey:

La continuidad de la experiencia estética con los procesos normales de
la vida modifica y agudiza nuestra percepcién y comunicacién. La expe-
riencia, en el grado en que es experiencia, es vitalidad elevada. En vez de
significar encierro, dentro de los propios y privados sentimientos y sensa-
ciones, significa un comercio activo y alertas frente al mundo; significa, a
esta altura, completa interpenetracién del yo y el mundo de los objetos y
acontecimientos. Puesto que la experiencia es el logro de un organismo
en sus luchas y realizaciones dentro de un mundo de cosas, es el arte en
germen. Aun en sus formas rudimentarias, contiene la promesa de esa per-
cepcidn deliciosa que es la experiencia estética (1949, p. 19).

Para Dewey, una filosofia del arte es estéril si no nos hace conscientes
de la funcion del arte en relacion con otros modos de experiencia; debe
descubrirse el origen de la experiencia estética en la experiencia comun, no
considerada estética, y la naturaleza de la experiencia esta determinada por
las condiciones esenciales de la vida. La experiencia no es exclusivamente
subjetiva ni objetiva, cognitiva ni emotiva, ni tedrica ni practica, ni mental



ni fisica La experiencia estd entretejida con las més diversas dimensiones de
lo humano y su entorno, no la explican suficientemente dicotomias ontolo-
gicas o epistemoldgicas, porque se trata de un proceso continuo de interac-
ciones o reacciones entre el organismo y el medio. Esta es precisamente la
perspectiva del libro de Johnson de 2007, 7he Meaning of the Body, donde
continua su trabajo pionero sobre las conexiones entre la ciencia cognitiva,
el lenguaje y el significado que habia comenzado en el ya clasico Mezaphors
We Live By** (1980). All{ invoca recientes investigaciones en psicologia
infantil con el fin de apoyar sus tesis de que el cuerpo genera significado,
incluso antes de que la autoconciencia se haya desarrollado por completo,
y recurre a la neurociencia cognitiva para explorar mas a fondo los origenes
corporales del significado, el pensamiento y el lenguaje; examina las mul-
tiples dimensiones del significado y analiza las imdgenes, las cualidades, las
emociones y las metaforas, desde la hipo6tesis de su enraizamiento en los en-
cuentros fisicos del cuerpo con el medio. Se apoya en la psicologia del arte
y la filosofia pragmatica, y sostiene que todos estos aspectos de la creacion
de significado son fundamentalmente estéticos y las artes son, precisamen-
te, la culminacion de los intentos humanos por encontrar un significado.
De este modo, estudiar las dimensiones estéticas de nuestra experiencia es
crucial para desbloquear las fuentes corporales del significado en todos los
ambitos. Considera que la filosofia solo sera importante para los no filésofos
si se basa en una conexion visceral con el mundo y que los aspectos estéticos
y emocionales del significado son fundamentales para el significado con-
ceptual y la razoén, al tiempo que sostiene que las artes muestran la creacion
de significado en su maxima realizacion.

Metaforas y esquema de imagen

En la concepcién experiencialista, el lenguaje no se adquiere con la interna-
lizacion de reglas gramaticales, exclusivamente, sino que en €l interviene el
desarrollo de sistemas conceptuales que en su origen no poseen una estructura
claramente expresable en palabras o proposiciones. La tradicion chomskiana
sostiene una separacion irreductible entre Iéxico y gramatica pero la gramatica
cognitiva ha objetado esa distincion tal como lo afirma John R. Taylor (2003),
y otros autores como Ronald W. Langacker (1987) y Lakoff (1987) sostienen
que las estructuras sintacticas estdn ligadas a la naturaleza y significado de los
conceptos. Estas tesis utilizan una nocion central, la idea de metéfora en un
sentido mas amplio y mas profundo que el que la describe como un recurso re-
térico o poético, simplemente; analogias y metaforas ocupan un lugar central

21 Publicado en espanol con el titulo Metgforas de la vida cotidiana.



en los procesos que intervienen en la formacion del lenguaje, los conceptos y
las proposiciones.

Mucho han tratado los lingtiistas y filésofos del lenguaje la analogia y la
metdfora; algunos sostienen que la metafora tiene un uso excepcional que se
aparta de lo literal y apela a la analogia. Otros consideran que la metafora esta
muy presente como componente del lenguaje y es particularmente valiosa
en su construccién (Glucksberg y Keysar, 199o; Lakoff y Johnson, 1980).
Para Johnson y Lakoff, toda metdfora pone en juego un mecanismo cogni-
tivo subyacente; la comparacion sistemdtica de elementos es caracteristica
del modo analégico de razonar, pero la metafora va més alla de la analogia
porque en ella intervienen otros elementos figurativos que permiten un aura
mas amplia de asociaciones. De este modo, en su libro conjunto fundacional
Metaphors We Live By (1980), sostienen la tesis de que la metdfora estd en la
base de nuestro sistema conceptual, con el que pensamos y nos movemos en
el mundo. Al comienzo existen experiencias corporales que luego, mediante
mecanismos de proyeccion metaférica —«metafora conceptual>—, traslada-
mos a otro nivel de nuestra experiencia construyendo, de ese modo, tanto el
lenguaje como los conceptos y el pensamiento tedrico. .o més destacable de
la metafora es que permite comprender un dominio de la experiencia a partir
de otro dominio diferente. Es asi que esta teoria desborda los limites de la
linguistica y refuta la version tradicional seguin la cual la metafora se limita a
ser un recurso poético periférico con respecto al pensamiento humano. La
metdfora conceptual, segin ellos, se pone de manifiesto al investigar en el len-
guaje cotidiano. El lenguaje es fundamentalmente conceptual, sin embargo,
las imagenes son importantes en la medida en que el lenguaje no se reduce
a la sintaxis y semdntica, sino que en numerosas oportunidades recurre a
la metafora. Como sostienen Lakoff' y Johnson ( 1980), muchas metaforas
tienen su origen en imagenes visuales: lo ascendieron en el trabajo o esta en
la cima de su carrera. Gran parte del conocimiento depende de esquemas
graficos o conceptos generales que poseen un fuerte contenido visual; por
ejemplo, en las categorizaciones hay implicita una comprension visual de re-
cipientes: un objeto puede estar dentro o _fuera de una categoria,y se lo puede
incluir o quitar. Segin Langacker (1987), las imdgenes y las metaforas son
fundamentales para las actividades mentales incluidas en el procesamiento
del lenguaje; las imagenes sensoriales desempenan un rol fundamental en la
estructura conceptual.

De la misma manera, los esquemas de imagen —estructuras pre-con-
ceptuales— son para Johnson basicos en la asignacién de significado de la
experiencia, ya que no solo las palabras y oraciones tienen sentido y no todo
significado es de naturaleza proposicional.

En el libro 7he Body in the Mind (1987), Johnson analiza la imagina-
cién y los «esquemas de imagenes» que ella produce (Kant) en una elabora-
cion metaforica. Estos esquemas constituyen estructuras pre-conceptuales



y no proposicionales sobre las que se elaboran los conceptos y las proposi-
ciones. Ejemplos de estos esquemas son los de contencion y fiterza coactiva,
estructuras que a través de lo que él denomina merdfora conceptual dan lugar
al razonamiento causal y al razonamiento deductivo. Tanto para Johnson
como para Lakoff existe en la mente humana un «sistema conceptual» cons-
tituido por metdforas del cual dependen la accién, el pensamiento y la
creatividad expresiva. Las metaforas conceptuales no son como lo que en-
tendemos corrientemente por metéfora, sino que se trata de una operacion
proyectiva de un campo de experiencias elemental y bésico a otro campo
mas complejo. Una proyeccion en la que interviene la imaginacion de mane-
ra lo suficientemente sistemdtica como para que pueda tener un significado
comprensible inmediatamente.

Aunque Searle y Davidson tienen una vision muy diferente de la me-
tafora, ambos comparten el reconocimiento de una operaciéon no propo-
sicional de proyeccion metaférica. Ninguno de los dos parece pensar que
hay mucho de lo que podemos decir sobre este nivel de experiencia. Estoy
sugiriendo que, en el fondo, hay un poco mas sobre lo que Davidson deno-
mina «intimacion» y Searle llama «conexiones». Ya hemos comenzado esta
exploracion examinando la elaboracion metafdrica de los esquemas conzai-
nery_force.

Dentro de la filosofia analitica, la reflexion acerca de la metafora ha sido
tratada marginalmente, porque se lo consideraba un asunto de critica lite-
raria. Es conocida la dicotomia que establece la doctrina positivista entre
lenguaje cognitivo —que es el que usa la ciencia— y el expresivo o emotivo
—propio del arte—. Algunos filésofos analiticos, sin embargo, abordaron el
asunto, por ejemplo, Max Black (1966), Nelson Goodman (1968) y Donald
Davidson (1978).

Black, particularmente, propuso la idea de que al usar una metafora es-
tamos en posesion simultanea de dos pensamientos interactivos en una sola
expresion. Algo que nos recuerda el reconocimiento implicito de Hutcheson
a las inevitables bivalencias de la denominada experiencia estética o de lo
bello, como vimos en el capitulo 111. LLa metafora ha comenzado a ser consi-
derada no solamente como recurso poético, sino como un complejo proceso
de creacion de significados que pone en juego diversas facultades; una trans-
formacién que algunos denominan giro pragmatico en el estudio del lenguaje.
En este contexto es que aparece la obra mencionada, Metaphors We Live By
(1980), donde se senala que los filosofos y los lingtiistas han tendido a tratar
la metafora como un asunto de interés periférico, cuando el lenguaje comun
es bastante mas metaférico de lo que podemos sospechar, y un buen nimero
de esas muchas metaforas que se tienen por convencionales son, muy proba-
blemente, generadas por estructuras muy elementales de nuestra experiencia.
Incluso la actividad conceptualizadora y sus estructuras podrian tener ese



origen muy basico y desarrollarse a partir de las mismas experiencias que
otros dmbitos de actividad simbolica del hombre.

Metaphors We Live By abunda en ejemplos de metéforas que estan pre-
sentes en la vida cotidiana; mucho més de lo que podriamos pensar, ellas
impregnan todo nuestro lenguaje. Expresiones tan comunes como perder el
tiempo, ir por caminos diferentes, corriente filosofica son reflejo de conceptos
metafdricos sistematicos que estructuran nuestras acciones y nuestros pensa-
mientos. Estdn vsvos en un sentido mas fundamental: son mezaforas en las que
vivimos; el hecho de que estén fijadas convencionalmente al léxico de nuestra
lengua no las hace menos vivas

En Metaforas de la vida cotidiana, Lakoft'y Johnson presentan tres tipos
distintos de estructuras conceptuales metaféricas:

1. Metaforas orientacionales: organizan un sistema global de conceptos
con relacion a otro sistema. LLa mayoria de ellas tienen que ver con
la orientacién espacial y nacen de nuestra constitucion fisica. Las
principales son arriba/abajo, dentro/fuera, delante/detras, profin-
do/superficial, central/periférico. Por ejemplo, lo bueno es arriba, lo
malo es abajo: estatus alto, estatus bajo; las cosas van hacia arriba,
vamos cuesta abajo, alta calidad, baja calidad, su alteza real, bajeza
de nacimiento; la virtud es arriba, el vicio es abajo: alguien tiene
pensamientos elevados o rastreros, si se deja arrastrar por las mas
bajas pasiones, cae muy bajo o en el abismo del vicio; los bajos fon-
dos, alteza de miras, bajeza moral; £/iz es arriba, triste es abajo: me
levanté el dnimo, tuve un bajén, estoy hundido, sentirse bajo, caer en
una depresion, etcétera, etcétera.

2. Metédforas ontoldgicas: por las que se categoriza un fenémeno de
forma peculiar mediante su consideraciéon como una entidad, una
sustancia, un recipiente, una persona, etcétera. Por ejemplo, la men-
te humana es un recipiente: no me cabe en la cabeza, no me entra
la leccién, tener algo en mente o tener la mente vacia, metete esto
en la cabeza, tener una melodia en la cabeza, estoy saturado, ser un
cabeza hueca, etcétera; por no recordar las expresiones coloquiales
tarro, perola, olla y las diversas formas en que suelen ser usadas: se le
ha ido la olla, etcétera.

3. Metaforas estructurales: en las que una actividad o una experiencia
se estructura en términos de otra. Asi, comprender es ver, una dis-
CUSTON €S UNa GUerra.

Los esquemas de imagen caracterizan la estructura recurrente de nues-
tra experiencia sensorio-motriz y son aprendidos automaticamente a partir
de la interaccion de nuestro cuerpo y el entorno, otorgando posibilidades
para experiencias futuras en diferentes entornos ambientales; incluso ope-
rando a un nivel inconsciente y son bésicos para nuestros significados cor-
poreizados. Ellos determinan l6gicas espaciales o corporales que sostienen



y constrinen inferencias y se combinan y mezclan unos con otros para con-
figurar composiciones sobre las que descansan complejas significaciones y
patrones de inferencias.

Como es evidente, la imaginacién no se plantea aqui como capacidad
para lo novedoso, como capacidad para la «fantasia», sino que se trata de
nuestra capacidad para organizar representaciones mentales en una unidad
coherente de significado. El uso del término «esquema de imagen» que hace
Johnson deriva del significado original que le otorgé Kant, quien entendia la
imaginacion como una facultad del conocimiento.

Hoy, los esquemas se suelen considerar como estructuras de conoci-
miento general que van desde redes conceptuales hasta estructuras narrativas
e incluso trabajos de marcos tedricos. Un esquema de imagen es un patron,
una forma y una regularidad recurrente de ordenamiento tnico. Estos patro-
nes emergen como estructuras significativas para nosotros, principalmente a
nivel de nuestros movimientos corporales a través del espacio, nuestra mani-
pulacion de objetos y nuestras interacciones perceptivas. No se trata de una
estructura rigida, sino dindmica, que se amolda a cada situacién y permite
planificar una accion como cuando anticipamos, al acto de tomar un vaso, el
dar a la mano la forma del mismo. Segun Lakoft, es un patrén dinamico re-
currente de nuestras interacciones perceptuales y nuestros patrones motores
que proporciona estructura coherente y significativa a nuestra experiencia
fisica a un nivel pre-conceptual; es la plasticidad del esquema lo que lo hace
de €l un patrén para la accion. Asi se describen esquemas mentales «cen-
tro-periferia», «estructuras de movimiento de compulsion, atraccion y blo-
queon, «verticalidad» y esquema de «balance», «origen», «camino y objetivo» y
esquema «contenedor», entre otros.

Los esquemas de imaginacién son una parte importante de lo que hace
posible que nuestras experiencias corporales tengan significado para noso-
tros; por ejemplo, cierta comprensién inmediata y general de lo que significa
que algo esté ubicado dentro de un recipiente o fuera sin tener que reflexionar
sobre ello. Hay una l6gica espacial y corporal en la estructura esquematica
de imagenes que es la que nos permite dar sentido y actuar inteligentemente
dentro de nuestra experiencia ordinaria.

Por tltimo, un asunto de la mayor importancia para nuestra reflexion: los
esquemas de imdgenes no deben entenderse ni como meramente mentales ni
como meramente corporales, sino mas bien como contornos de lo que Dewey
llamo cuerpo-mente. Dewey reconoci6 la continuidad subyacente que co-
necta nuestras interacciones fisicas en el mundo con nuestras actividades de
imaginar y pensar.

No es el lugar aqui de analizar estas categorizaciones y sus complejida-
des, pero es importante subrayar que las nociones de metdfora conceprual y
esquema de imagen se enfocan en experiencias iniciales humanas, pre-lin-
glisticas y obviamente pre-artisticas, que no pertenecen ni a la esfera de lo



subjetivo completamente ni tampoco de lo objetivo, sino que se encuentran,
por decirlo asi, en una zona comun entre lo corpéreo y lo mental, tanto como
entre la experiencia subjetiva y el conocimiento del mundo exterior. Aquello
que aparecia en la teoria de Hutcheson como inconsistencia en la determina-
cién de la belleza y que denominé irreductible dualismo en el capitulo 111 de
este libro.



Conclusiones

La idea de que la obra de arte tiene un fin en si misma debido al caracter
auténomo de su valor estético, y la defensa de la pureza de los lenguajes
artisticos, implica la eliminacién de la consideracién tanto de la intencio-
nalidad del artista como de los factores histéricos, sociales y culturales que
han incidido en las artes en general y en las artes visuales en particular de
un modo muy fuerte. Las dificultades tedricas de la estética actual tienen
su origen, en mi opinién, en ese tipo de perspectiva purista que se desa-
rrolla de la mano de la concepcion autonémica del arte. Como dije antes,
tanto los manifiestos dominantes de las vanguardias del xx como la teoria
del arte posterior a 1950 han mantenido alguna de las nociones de la pri-
mera Modernidad intactas y han definido el fenémeno artistico a partir de
los conceptos estéticos, tomados como entidades universales, permanentes
e inmodificables, es decir, como esencias. LLos escritos mas influyentes vin-
culados a las vanguardias de la primera mitad del siglo, bajo la forma de
manifiestos y poéticas, tanto como las tesis filosoficas que se han escrito en
la segunda mitad del siglo xx han subrayado el cardcter especifico de los
lenguajes artisticos y con ello han profundizado la idea de considerar el arte
como una practica auténoma cuyo interés y valor se encuentra en su pro-
pio desarrollo y ambito de exploracion interno. Asi las nuevas teorias que
acompanaron a las vanguardias historicas hablan de una «pintura pura» o de
una «poesia pura» como conceptos aceptados plenamente de alli en mas. La
teoria del arte no ha considerado un aspecto fundamental de su objeto de
estudio, y es que las artes visuales —probablemente en mayor medida que
el resto de las artes— han estado sometidas a la influencia de los mas diver-
sos factores por estar destinadas, en la mayor parte de su historia, a servir a
funciones sociales, religiosas, politicas o pedagogicas, entre otras, de las que
dificilmente pueda separarse en su consideracion.

Esta funcionalidad del arte sometido a los vaivenes de la historia es lo que
explica, en gran medida, la discontinuidad de su desarrollo y las significativas
transformaciones que, méds que en ningun otro arte, se pueden observar en su
desarrollo. Seguramente, esos dréasticos cambios obedecen menos a factores in-
ternos al arte mismo que a las necesidades que las diferentes culturas y situacio-
nes sociales le han impuesto; esto explica la dificultad de la teoria del arte para
conseguir una definicién del arte considerado como un todo homogéneo, como
una entidad con una continuidad lineal en la historia. La teoria del arte de las
décadas anteriores se ha empenado en la bisqueda de un rasgo especifico que
permita identificar a las obras de arte como pertenecientes a una misma catego-
ria, a pesar de la ostensible diversidad de los objetos denominados obra de arte.
Estas teorias se colocan o bien en el lugar de los esencialismos estéticos —de



los cuales son casos paradigmaticos las tesis de Beardsley, Sibley o Stolnitz—,
o bien del lado opuesto desde las diferentes versiones del institucionalismo,
como en el caso de Weitz, Dickie o Danto.

El origen de la doctrina autonomista en la primera Modernidad corres-
ponde a la teoria subjetivista del sentimiento de lo bello. Francis Hutcheson,
aun siendo el precursor de estas ideas, nunca rehuyé tratar los problemas
que estas acarreaban, dificultades que se pueden resumir en dos puntos
fundamentales:

1. En primer lugar, el cardcter ambiguo del concepto de belleza, que

se resiste a quedar encerrada en una formula puramente subjetiva o
puramente objetiva.

2. En segundo lugar, la dificultad de aplicar a la belleza del arte idén-

ticos patrones que a la belleza natural, que se adapta mas facilmente
a la teoria de la belleza pura y auténoma.

Al colocar en el centro de la discusion estética nociones tales como pro-
piedades esteticas, experiencia estética, gusto'y desinteres, la estética contempo-
ranea vuelve sobre los conceptos referentes de la estética de siglo xviir con
los que coincidi6 al pensar el arte, sin considerar que hay una historia de la
belleza y del «gusto» en la que intervienen factores complejos y diversos que
constituyen en distintos momentos la naturaleza del arte y su valor. Tanto
a la primera como a la segunda Modernidad les es completamente ajena la
concepcion del arte como fenémeno eminentemente histérico; una trama en
la que se mezclan los mas diversos elementos, con pesos distintos en cada fase
de esa historia y que constituye la herencia de la cultura. Este aspecto dife-
rencial del arte respecto del resto de las practicas e instituciones humanas,
que lo hace funcionar como esponja de absorcién de diversos fenémenos a lo
largo de la historia de la humanidad, no es tenido suficientemente en cuenta
por el pensamiento moderno y el arte aparece, por tanto, definido como
practica cuyos productos tienen un valor transhistérico y cuyo fundamento
se encuentra en el valor universal de la belleza. En el caso de las propuestas
vanguardistas, la prescindencia de las transformaciones histéricas y culturales
ha sido una constante, como vimos en el capitulo I de este trabajo, al menos
en los manifiestos dominantes.

Los filésofos lucharon por la definicién del arte en lugar de explicar
el fenémeno de su transformacion; sus teorias intentaron exclusivamente
dilucidar el concepto arze en lugar de explicar algo que, en mi opinién, es
imprescindible para comprender el fenémeno: la dindmica de su transforma-
cion histérica.

La historia del arte es una historia sin continuidad lineal en su desarrollo
aunque puede pensarse que su actividad construye un continuum. No como
sucesivas transformaciones de un conjunto de cualidades que se mantienen
solidas y permanentes, sino en un desarrollo que depende en gran medida de
condiciones culturales, independientemente de su proceso interno. El arte



en si mismo no es autogenerador de continuidad ya que permanentemente
se produce en su historia la irrupcion de nuevas exigencias que provienen de
los diferentes usos religiosos, politicos o sociales, al margen de sus elementos
especificos. Este deberia ser el foco principal de cualquier teoria de las artes
visuales, sin embargo, es un asunto practicamente ausente en la reflexion
sobre el arte.

La insuficiencia de la teoria estética desde su origen determina la im-
posibilidad de definicién como resultado final. El camino es paraddjico: la
especificidad del sentimiento de lo bello en el siglo xviir reconocié en el
placer «desinteresado» un tipo de respuesta sensible sui géneris, especifica y
propia del arte, captable inicamente mediante capacidades perceptivas. En
el mundo contemporaneo, luego de complejos procesos y autonomia me-
diante, termina por disolverse el vinculo arte-recepcion sensible, al volverse
puramente conceptual. Del hombre de gusto o connoisseur del siglo xviir solo
queda, en la situacion contemporanea, el estatus social: «les gens ont le gott
de leur diplome»** sostenia Bourdieu (1971), para quien el gusto depende
de la posicion social que se ocupa y de la clase a la que se pertenece, no de
ninguna facultad o capacidad especial identificada con una delicadeza y re-
finamiento peculiar, apto para captar las verdaderas virtudes de una poesia,
una pintura o una composiciéon musical.

Los filésofos mas significativos de la Modernidad percibieron las di-
ficultades que presenta el postular propiedades estéticamente puras, con-
cebidas como entidades objetivas. Esto se hace evidente al observar como,
paraddjicamente, al tiempo que fueron los primeros en proponer la tesis
autonomista para considerar la belleza, se apartaron de ella para explicar la
belleza del arte, reconociendo implicitamente la heteronomia insoslayable
de las obras de arte.

La teoria del arte del siglo xx retorna a los viejos conceptos del siglo xv111,
pero carece del esfuerzo reflexivo que ha caracterizado la teoria de Hutcheson,
Hume y Kant, quienes fueron los primeros en advertir las principales dificulta-
des que sus teorias presentaban, aunque no hayan logrado darles una solucion
adecuada para estos problemas.

Hay dos asuntos vinculados a la definicion del arte que me interesa des-
tacar particularmente, porque son aspectos fundamentales de la teoria con-
tempordnea y porque ellos han contribuido, en mi opinion, a los mayores
malentendidos y equivocos de la teoria actual del arte. En primer lugar, qui-
siera notar que la busqueda de definicion general del arte de la teoria contem-
pordnea ha estado centrada en los fenémenos mas atipicos y marginales de las
artes visuales, aquellos que —como las acciones dadaistas, los ready-mades
o el arte conceptual— constituyen mas bien excepciones en la larga historia
que tienen las artes visuales aunque se hayan transformado hoy en el arte

22 La gente tiene el gusto de su diploma.



vigente bajo la denominacion de arte contempordaneo. Tal como sostiene Noel
Carroll (1994), «la teorfa institucionalista de George Dickie presupone que
Dada es una forma central de la practica artistica». Lo mismo podria decirse
de la teoria de otros fildsofos contemporaneos como Arthur Danto, cuyo ar-
senal tedrico esta dirigido, casi exclusivamente, a justificar y legitimar el arte
pop o minimalista.

En la misma linea Nick Zangwill en su articulo «The unimportance of
the avant garde» sostiene lo siguiente:

Si las teorias estéticas apelan al placer, pueden proporcionar o pueden con-
jugarse facilmente con una explicacién particularmente persuasiva de la
apariencia del valor de las obras de arte y de nuestras actividades artisticas.
Por lo tanto, las teorias estéticas del arte nos dan una explicacion racional
de la gran mayoria del arte y de las actividades artisticas de todo el mundo
en los ultimos milenios. Esto es seguramente mds importante que no poder
o no incluir un punado de obras experimentales hechas en Nueva York en
la década de 1960 (2006, p. 9o).

También Denis Dutton destaca lo que para €l es una paradoja de la esté-
tica contemporanea, en los siguientes términos:

Por un lado, académicos y tedricos tienen acceso, mds que nunca, a bi-
bliotecas, museos, internet —y de primera mano a través de viajes— a una
perspectiva mds amplia sobre la creacion artistica a través de las culturas y
a través de la historia. Podemos estudiar y disfrutar de esculturas y pinturas
del Paleolitico, musica de todas partes, artes pldsticas y rituales de todo el
mundo, literaturas y artes visuales de cada nacién, del pasado y del pre-
sente. Frente a esta gloriosa disponibilidad, es extrano que la especulacién
filoséfica sobre el arte se haya inclinado hacia un andlisis interminable de
una clase infinitesimal de casos, destacando los 7eady-mades de Duchamp
o los objetos de prueba limite, como las fotografias apropiadas de Sherrie
Levine y los 4’ 33” de John Cage (2009, p. 50).

La presuposicion que subyace a esto, tal como piensa Dutton, es que el
mundo del arte sera comprendido una vez que se logren explicar los casos
més marginales o dificiles. Pero este objetivo ha llevado a la estética en la
direccion equivocada. «A los abogados les gusta decir que los casos dificiles
hacen mala ley —afirma— y un peligro andlogo amenaza el anilisis filoso-
fico. Si desea comprender la naturaleza esencial del asesinato, no comience
con una discusion de algo tan complicado o emocionalmente cargado como
el suicidio asistido o el aborto o la pena de muerte» (Dutton, 2006, p. 9o).
Lo mismo ocurriria en estética, el empeno en explicar los casos mas atipicos
ha dejado a la estética sin una teoria que explique su interés central como



un conjunto de actividades, experiencias o productos comprometidos con
la vida humana. Podremos aceptar o no la tesis naturalista-evolucionista de
Dutton, que defiende la idea de la existencia de patrones de comportamiento
humano que explican fendmenos tales como el producir, experimentar y eva-
luar obras de arte, pero lo que considero indiscutible es que se debe tender a
una mirada mas atenta a lo que ha sido la larga historia de los siglos y siglos
de produccién de imagenes, sonidos, narraciones y todo lo que hoy es deno-
minado a7ze de la humanidad.

El segundo aspecto a senalar es que las diversas teorias que desde el
siglo xv111 hasta hoy han querido explicar el arte mas ampliamente conside-
rado se han dedicado a resalta el cardacter auténomo de la actividad artistica,
como si se le pudiera explicar meramente en base a su logica autorreferente.
En realidad, el elemento heterénomo, las condicionantes externas han sido
centrales en la historia de las transformaciones de las artes visuales a lo lar-
go de su historia. Si bien todo el arte esta vinculado estrechamente a sus
circunstancias, las artes visuales han estado particularmente sometidas a los
mas diversos usos a lo largo de su historia, al servicio de fines muy ajenos al
arte. Esto hace que las artes visuales deban ser consideradas necesariamente
desde esta perspectiva porque la sujecion a fines heterénomos vinculados a
los avatares de la historia han determinado las continuidades y discontinui-
dades de su desarrollo. Las necesidades culturales y sociales impuestas en
las distintas situaciones las han marcado de un modo que no ha sido igual
para el resto de las manifestaciones artisticas y muy probablemente en esto
resida la explicacion de sus potentes recursos de invencién, que no surgen,
simplemente, de una imaginacion endogamica. Esto no ha sido visto asi por
los tedricos y criticos para quienes ha predominado la concepcion autono-
mista del arte.

Queda mostrado aqui el curso paraddjico que ha seguido la estética: la
especificidad del sentimiento de lo bello en el siglo xviir asigné al placer
«desinteresado» un tipo de respuesta sensible sui géneris, especifica y pro-
pia del arte, captable inicamente mediante capacidades perceptivas. En el
mundo contemporaneo —luego de complejos procesos que van dirigiendo
el arte hacia la busqueda de la descontaminacién del arte de dependencias
ajenas a su especificidad— termina por perderse la posibilidad del recono-
cimiento perceptible del arte al confundirse con cualquier objeto vulgar.
Dicho de otro modo, la idea de arte como experiencia completamente auto-
noma, desligada de toda funcion extraestética y al mismo tiempo concebida
como experiencia de cardcter puramente subjetivo que aparece atribuida a
la belleza por primera vez en las teorias del siglo xv1i1 y sera el germen de
la teoria autonomista de la vanguardia, ya muy lejos de la belleza como valor
del arte, llevard al arte contempordneo a desarrollar un modo de arte total-
mente ajeno al interés estético.



El arte tiene una historia que es una historia de objetivos distintos; decir
que hubo evolucion en el arte es darle una unidad a algo que se caracteriza
por la ruptura més que por la continuidad y que comienza con el desarrollo
de nuestra capacidad de producir cosas no vividas como arte. En un extre-
mo de la historia del hombre tenemos representaciones muy realistas, que
en el 15000 a. C. realizan nuestros antepasados cazadores y que cumplen la
funcion de garantizar su supervivencia. Alli el arte no es el arte, esas repre-
sentaciones estan asociadas a la religion, a la magia y a la funcién pedago-
gica vinculada con el entrenamiento para cazar. En el otro extremo, luego
de un proceso extenso y complejo, nos encontramos en el siglo xx con un
arte eliminador de la referencia y de apropiacion de la entidad basandose en
otras cosas que no son cualidades visibles, tales como formas y colores, que
ha desembocado en la situacién contemporanea, en la que se ha eliminado
incluso el elemento estético. La discusion filosofica ha prescindido de esta
cuestion central y ha concentrado su esfuerzo en explicar la continuidad sin
tener en cuenta que no existen estructuras esenciales que formen parte de
un nicleo duro y permanente, sino un proceso de transformaciones per-
manentes. La estética moderna ha creado la ilusién de valor auténomo y
transhistérico —tanto para la belleza como para el arte— del cual todavia la
teoria del arte no ha logrado desembarazarse. Volver a revisar esos origenes
es imprescindible para modificar la perspectiva dominante.

Por ultimo, he sugerido, que un camino posible, viable e interesante
para el estudio del fenémeno estético podria colocarse en la linea del deno-
minado experiencialismo de Mark Johnson y George Lakoft, inspirada en y
continuadora de la teoria pragmatista de John Dewey, puede hacer impor-
tantes aportes en el estudio de la experiencia estética y en el abordaje de la
cuestion del arte. El principal mérito de la teoria es el intento de superacién
de las dicotomias subjetivo-objetivo; autonomo-heteronomoy, desinteresado-fiun-
cional, que han estancado el pensamiento sobre la estética y el arte. Parten
de la idea de que la experiencia estérica esta en la base de todo proceso de
construccion de significado, a partir de la experiencia corporal. Esto signi-
fica que no es posible estudiar los fendmenos mentales o afectivos indepen-
dientemente de las experiencias de cardcter corporal que estarian en la base
de nuestro lenguaje y pensamiento a partir de la proyeccion metdforica y los
esquemas de imagen, disolviendo la distancia entre emocién y conocimiento
o imaginacion y razon. Con el apoyo de la neurociencia cognitiva, la linguis-
tica y la psicologia de la percepcion, entre otras disciplinas, el experiencia-
lismo sostiene que el conocimiento y la racionalidad surgen de patrones de
nuestra experiencia corporal, que origina la produccién de significado. La
experiencia estética no seria, entonces, un tipo especial y diferente de expe-
riencia, sino la esencia misma de la experiencia y el arte la culminacién de
las posibilidades de significacion.
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La idea de que la experiencia estética es puramente
subjetiva, auténoma y se encuentra asociada a un senti-
miento de placer especifico generd varios malentendidos
al suponer, en primer lugar, que debido a su cardcter de
sentimiento peculiar la experiencia estética estd divor-
ciada de otras capacidades humanas tales como la cogni-
tiva. En segundo lugar, que existen cualidades en el arte
que son apreciadas universalmente gracias a ese senti-
miento que la estética moderna denomind gusro. Esas
cualidades especificas y ahistéricas del arte, fueron
entendidas luego en términos de visualidad, musicalidad
0 poesia pura. Analizo aqui el origen de la idea de

autononia y espe d estética en la modernidad y sus

posteriores repercusiones para mostrar la insalvable

dificultad que se nos plantea al querer definir la expe-
riencia estética en términos de objetividad o subjetivad,
exclusivamente, junto con su identificacion con la
apreciacion del arte.






