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Resumen:

La belleza no se deja recluir en una definicién. Tampoco posee una especificidad acusada,
pues no se distingue en esencia de otras facetas de la vida consciente. Cuando se trata de
fundamentar un concepto de lo bello en la “naturaleza humana”, la nocién apenas
permite dar cuenta de algunos fen6menos estéticos; ademas, esta presunta “naturaleza”
muestra una plasticidad y una dependencia del medio que desmienten su posible
caracter absoluto. Mas que intentar acotar la idea de belleza, o de multiplicar las
definiciones de sus ilimitadas variantes posibles, acaso importaria més ocuparse del

contenido transmitido por la forma y de su relevancia existencial.
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Abstract:

Beauty cannot be confined to a definition. Nor does it possess a marked specificity, since
it is not distinguished in essence from other facets of conscious life. When trying to
ground a concept of the beautiful in "human nature", this notion hardly allows to account
for some aesthetic phenomena; In addition, this presumed "nature" shows a plasticity
and a dependence on the medium that belie its possible absolute character. Rather than
try to limit the idea of beauty, or multiply the definitions of its unlimited possible
variants, perhaps it would matter more to deal with the content transmitted by the form

and its existential relevance.
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Introduccion

Afirma Jacques Derrida, con respecto de la pregunta por la esencia de lo artistico, que
“este procedimiento de la pregunta se instala en la presuposicion de que el arte tiene una
unidad y un sentido originario [...] Por debajo de la diversidad aparente de las formas
historicas de arte, se estaria buscando un sentido uno y desnudo”. Algo similar puede
decirse acerca de la cuestion de lo bello: si en la declaracion anterior sustituimos la
palabra “arte” por la palabra “belleza”, el aserto mantiene plenamente su validez. Esto
explicaria la abundancia de definiciones que se han dado del término a lo largo de la
historia del pensamiento, lo que se deberia antes a la dificultad de acotar el concepto, de
responder a la pregunta por lo bello, que a su —por otra parte, manifiesto- devenir
historico. Si, ante la coleccion de acepciones reunidas por Wladyslaw Tatarkiewicz en su
Historia de seis ideas?, resulta tentador senalar al placer derivado de la contemplacién
de lo bello como la principal particularidad de su experiencia —pues la mayoria de esas
acepciones asi lo sostienen-, que teorias estéticas tan relevantes como por ejemplo la de
Martin Heidegger en El origen de la obra de arte nieguen esto expresamente deberia
poner en duda tal proposito. Esta larga historia de intentos de encerrar en un concepto
algo tan esquivo como la belleza hace barruntar si no sera este otro de esos conceptos,
tan frecuentes en filosofia, que por su propia naturaleza elude toda demarcion; o si, como
apuntaba Derrida, no se estara tratando de recluir bajo una categoria tunica una
multiplicidad de fendmenos demasiado diversos como para encajar en un molde inico
que los abarque; o si, como observa de nuevo Derrida en el mismo lugar, la idea de belleza
no sea sino puro convenio, presuposicion que el sistema de la filosofia se da a si mismo,
un concepto circular que, tras su enunciado, se alimenta y se refuerza por aquellas facetas
de la realidad que destaca, revela o iluminas3. El reconocimiento de la belleza requiere,
segln esto, de una idea previa de ella, y de una mirada que, gradualmente educada por

esta, aprenda a contemplar el mundo de una manera determinada.
Kant y la psicologia de la Gestalt

Si puede aducirse que la belleza es alguna especie de reaccion subjetiva que tiene lugar
en el encuentro entre un objeto y un sujeto. Esta idea, que supone que lo bello no reside
unicamente en la forma del objeto contemplado, sino que dimana de una interacci6on
entre ese objeto y el individuo que lo contempla, resulta algo obvio hoy en dia. Sin
embargo, contradice lo que Tatarkiewicz denomina la “Gran Teoria de la Belleza™,
concepcidn esencialmente objetivista que ha dominado la teoria del arte y la produccion
artistica durante cerca de dos milenios. En la actualidad, si se pretende formular algo asi

como una teoria de la belleza, es decir, algo que aspire a algun grado de generalidad, se
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deberia poder identificar aquellas de nuestras “facultades” actuantes en la experiencia de
lo bello, las cuales deberan mostrar una minima estabilidad y universalidad para su
conceptualizacion. Ello, sin olvidar que, como alegaba Derrida, este es acaso un intento

equivocado desde su origen.

Una propuesta de este estilo seria la planteada por Kant en su tercera critica, donde se
sostiene que la belleza pura consistiria en el acuerdo entre las formas del objeto y
nuestras facultades cognoscitivas. Para que se trate de una belleza pura, este acuerdo
debe efectuarse al margen de todo interés practico y, por ende, de todo concepto. La
experiencia de lo bello tendria lugar en el curso de un libre juego de las facultades en
que —grosso modo- el sujeto “exploraria” el objeto en una “verificacion” de esa
correspondencia, y en cuyo transcurso se originaria el goce estético. Ahora bien, este
planteamiento guarda una estrecha afinidad con lo postulado por la psicologia de la
Gestalt, para la que ciertas formas se adecuarian mejor que otras a las peculiaridades de
nuestra percepcion, lo que es otra manera de aludir a una consonancia entre los
caracteres formales de los objetos y aquellas de nuestras facultades implicadas en la
percepcion del mundo. A partir de aqui, la teoria de la Gestalt se propone, sobre una base
empirica, identificar los rasgos formales de aquellos objetos que resuenan de manera
mas acusada con nuestro sistema perceptivo. Los resultados de esta investigaciéon son
bien conocidos: ademas de la condicion basica que ha de cumplir, segin esta teoria,
cualquier estructura formal —a saber, que “el todo es superior a la suma de sus partes”s-
, la buena forma se caracterizaria por su regularidad, su agrupamiento, su cierre, su
pregnancia, o el modo en que se recorta contra un fondo, por nombrar solo algunos de
sus rasgos®. Si, en linea con lo argiiido por Kant, la belleza pura radica en el acuerdo entre
las propiedades formales del objeto y las facultades subjetivas implicadas en su
percepcion, estos caracteres de la buena forma seran, en mayor o menor medida, las del
objeto bello. En mayor o menor medida, pues no cabe equiparar sin mas esta buena
forma gestaltica a la belleza pura kantiana, pero, puesto que en ambos casos se trata de
una consonancia entre objeto y sujeto, cabe esperar que aquella forme parte significativa

de esta.

Este paso del nivel filoséfico al nivel psicologico permite verificar experimentalmente las
tesis formuladas por via especulativa. El paso ulterior del nivel psicologico al biologico
muestra como estos atributos de la buena forma se corresponden con estructuras
neurales concretas, que la ciencia ha sefialado como encargadas del procesado de
cualidades determinadas de los datos sensibles’. Esta continuidad entre la estética
kantiana, la escuela de la Gestalt y la neurociencia supondria que la primera podria

cimentarse, en ultimo término, en aquellas vertientes de lo humano que parecen en
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principio mas universales y méas susceptibles de conceptualizacion, como es, en nuestro

caso, el aparato perceptivo.

La posibilidad de definir una belleza fundamentada en la percepciéon humana tiene claras
implicaciones para la produccion artistica. Los caracteres de las formas preferidas por el
sistema perceptivo, revelados por la psicologia experimental, pueden constituir la base
para una poética cientifica, con una vocacion tan universal como la de la teoria sobre la
que se apoyan. Asi lo entendieron al menos algunas de las vanguardias de comienzos del
siglo XX, sobre todo aquellas de orientacion mas formalista. El éxito de estas iniciativas
confirma en apariencia la validez de tales intuiciones. No obstante, cabe preguntarse en
qué medida el valor artistico de estas experiencias ha dependido del grado en que sus
creaciones se ajustaron a los postulados gestalticos, y sobre todo si no hallamos aqui,
precisamente, una circularidad como la descrita por Derrida, en que cada idea de belleza
engendra un gusto correlativo, el cual a su vez refrenda a aquella en una mutua y ciclica

realimentacion.

Nos centraremos ahora en esta posibilidad de considerar el aparato perceptivo humano
como base para una teoria universal de lo bello. Gracias a la psicologia experimental, hoy
sabemos que ni siquiera la percepcién proporciona un cimiento firme para una teoria de
este cuno. Como afirma por ejemplo Paul Churchland, el procesado humano de la imagen
se configura en el curso de la experiencia visual del individuo?, en particular durante sus
primeros afos de vidad. La percepcion no nace hecha, sino que se construye en el ejercicio
de percibir el entorno fisico del sujeto. Esto dota al sistema de la capacidad de adaptarse
a entornos concretos, lo que comporta claras ventajas para la supervivencia. Puesto que
este entorno es hoy en dia predominantemente artificial, que la percepcion se constituya
a imagen del medio construido supone que adopta la imagen del grupo humano en cuyo
seno se desarrolla el individuo. Pero si la belleza es acuerdo entre las formas de los
objetos y las facultades receptivas del sujeto, y si estas son modeladas en mayor o menor
grado por aquellas, habra al menos tantas bellezas/aparatos perceptivos como tipos de
entornos humanos; eso, sin entrar en lo que supone la posterior interpretacion de esas
percepciones. Se hace dificil, pues, enunciar una idea universal de belleza, ni siquiera
cuando esta se busca al nivel mas béasico, pues la biologia de la percepcion determina s6lo
hasta cierto punto el modo en que la mente organiza el material sensible. El cableado
neuronal apenas proporciona la base necesaria para dar inicio a la interacciéon con el
medio ambiente. Y, ademaés, una vez ahormado, lejos de cuajar en una forma estable, el
sistema perceptivo goza ain de un alto grado de plasticidad, como indica también la

evidencia empirica.
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Cuando se dice aquello de “la posterior interpretacién de esas percepciones...”, se esta
considerando ya a la percepcién y a la conciencia como instancias diferenciadas. Pero,
aunque esa distincion, firmemente arraigada en la disciplina psicologica, determina la
practica investigadora o incluso la propia estructura de los departamentos
universitarios, la idea de penetracién cognitiva la niega en dltimo término, pues no
s6lo ocurre que la percepcion se configura en buena medida en base al entorno del sujeto,
sino que, de acuerdo con esta nocion, el aparato perceptivo no es un 6rgano auténomo y
cerrado al influjo de otros actores mentales —no es un sistema encapsulado, en términos
técnicos-, puesto que las llamadas facultades cognitivas superiores informan y
condicionan su funcionamiento. Pero, si lo que sabemos, preferimos o deseamos
participa de algiin modo en la organizaciéon de lo percibido por los sentidos, el limite
entre cognicién y percepcion se desvanece!’. Con objeto de demostrar esta tesis, se han
publicado en los tltimos diez afios buena cantidad de estudios'?> que prueban, por
ejemplo, como los estados de animo depresivos pueden provocar que el entorno se
perciba con una luminosidad aparente inferiors, o incluso como un platano representado
en escala de grises tiende a verse con un ligero tono amarillento, debido en apariencia al
conocimiento que el sujeto tiene del color real de los platanos4. Pese a que la comunidad
cientifica no admite hoy de manera unanime que el conocimiento intervenga en la
percepcion’s, si hay consenso en lo que respecta al influjo que el conocimiento, la
atencion, la motivacion o los estados de animo ejercen, si no en el procesado perceptivo
mismo, si al menos en el modo en que dirigimos nuestros sentidos hacia el mundo, algo
acerca de lo cual hay amplia y aceptada evidencia experimental. Parece haber también
extenso acuerdo en cuanto a la idea de que la cognicién afecta a la atencién de manera
directa, y esta a aquello a lo que se dirige selectivamente la mirada, a aquellos sonidos a
los que se presta atencion por encima de los demas?®. De ahi que, por ejemplo, el experto,
ademaés de interpretar lo que ve de modo distinto a como lo hace el profano, contempla
el objeto, pasea su mirada sobre él de modo diferente a como lo hace el no iniciado”. De
manera que, incluso si aceptamos que el conocimiento no influye en el procesado visual
—postura sin embargo sostenida por muchos cientificos hoy en dia-, si puede declararse

que aquél interviene en lo que este recibe como materia de su actividad.

Churchland describe ademés otros casos de penetraciéon cognitiva, que, aunque no
comprobados experimentalmente, se refieren a cuestiones bien conocidas. En concreto,
interesan aqui aquellos que evidencian cémo la percepcion, en virtud de su plasticidad,
puede ser educada en modos que influyen de manera significativa en como organizamos
e interpretamos lo percibido, o en cémo seleccionamos aquellos aspectos de la realidad
a los que dirigimos nuestra atencidn, entre otros procesos —lo que se denomina

aprendizaje perceptivo, o perceptual learning. Asi, el musico experto, tras un largo
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ejercicio en el uso de las formas compositivas musicales, percibe la pieza de musica de
un modo en esencia diferente de como lo hace el profano: aquel reconoce pautas, acordes,
consonancias y disonancias alli donde el oido no adiestrado no halla mas que un flujo
sonoro mas o menos agradable. Este no es un verdadero ejemplo de penetraciéon
cognitiva, en que el conocimiento intervenga en el procesado sensible'®, pero los
conceptos a los que remite de manera inmediata la escucha —de por si dirigida ya por una
atencion regida desde el conocimiento implicito- son del todo diversos en el conocedor y

en el lego, y por ende lo es también la experiencia de la belleza musical.
Pluralidad de la experiencia estética

El aparato perceptivo humano, determinado hasta cierto punto por lo biolégico, y
sustancialmente condicionado por los habitos perceptivos y por el influjo de los centros
cognitivos superiores, constituye pues un débil cimiento para una teoria universal de la
belleza. Las facultades perceptivas cambian, las “leyes de la buena forma” carecen de
universalidad, aun cuando puedan acreditar cierta estabilidad en determinadas épocas y
lugares. En cualquier caso, la idea de belleza kantiano-gestaltica resultaba demasiado
limitada, pues no puede dar razon de buena parte de las experiencias que suelen darse
por estéticas. En linea con esto, Tatarkiewicz observa que el vocablo “belleza” se habria
empleado a lo largo de la historia sobre todo en dos acepciones distintas?. En un sentido
limitado, el término se referiria a la belleza clasica, la correspondiente a lo que, como
hemos visto, el autor polaco denomina “Gran Teoria de la Belleza”. Los objetos
acreedores de esta se caracterizarian por una suerte de unidad o congruencia formal —
simetria, armonia, concinnitas- que resulta de la aplicaciéon de reglas compositivas
preestablecidas, cominmente aceptadas por artifices y destinatarios. La arquitectura del
clasicismo o la musica tonal responden a esta clase de belleza. Como veremos, esta
nocion de lo bello tiene importantes solapes con la belleza kantiano-gestaltica. Por otro
lado, en un sentido amplio, serian experiencias de lo bello aquellas que, sin encajar en la
acepcion anterior, poseerian una naturaleza decididamente estética. Esta idea de belleza
abarcaria lo sublime, lo gracil, lo decoroso, lo comico, la conveniencia, la elegancia, la
delicadeza, el esplendor, la sofisticacion, la perfeccion, la monumentalidad, la nobleza,
el encanto, la dignidad, la naturalidad..., lo que hace que la nocién sea mas o menos
equiparable a la idea de experiencia estética en general. La necesidad de un concepto
amplio de belleza que abrace una multiplicidad siempre creciente de modalidades de lo
bello remite de nuevo a lo problematico de su acotacion. El motivo de este concepto
amplio estribaria en que, pese a la diversidad de objetos que suscitan las experiencias
llamadas estéticas, parece haber algo en comun entre ellas, de manera que la

investigacion deberia acaso renunciar a buscar la esencia de la belleza en el objeto y

Fedro, Revista de Estética y Teoria de las Artes. Numero 18, julio de 2018. ISSN 1697- 8072
6



dedicarse en cambio a caracterizar su experiencia subjetiva. Cabe aqui la duda, empero,
de si con esto no se trasladara el problema de la delimitacion de lo bello a la quizas algo
menos problematica descripcion de esta experiencia, de la cual, como de la belleza, se
han confeccionado abundantes y a menudo muy dispares teorias. Pues, y
restringiéndonos de nuevo al lado del objeto, si la forma de la unidad de cada obra es
especifica de la obra concreta, su “tono emocional” sera igualmente particular —aqui
conviene recordar que la musica asigna tonos emocionales a las obras en virtud de sus
caracteres formales, al margen de su recepcidn subjetiva-, por lo que, en tltimo término,
cada obra verdaderamente original sera tema de una experiencia estética propia y tnica,
apenas encasillable en alguna variedad preconcebida de belleza. Eso, sin contar con que,
de nuevo, la obra sera recibida desde el horizonte de precomprension individual, s6lo en
algin grado intersubjetivo, del sujeto receptor. Pero este “tono emocional” no es una
faccion menor de la obra, sino el mundo que ella encarna2°, irreductible a concepto;
constituye, en definitiva, su sentido, lo que la obra tiene que decir y s6lo puede decir a
través de la forma. Algo inclasificable, pues, en categorias genéricas como lo gracil, lo

sublime, etc., por mas que algo logren estas transmitir acerca del objeto y su experiencia.

Ante la indocilidad del asunto, una posibilidad reside en demarcar de un modo
metodologicamente conveniente lo que se entendera por experiencia estética, sin perder
de vista el caracter tentativo y revisable de la acotacion, asi como la necesidad de ir
corrigiendo el rumbo a tenor del contraste con los fendmenos estéticos y de la aptitud

para dar cuenta de ellos.

Aunque muchos pensadores han sefialado al placer dimanado de la contemplacion de
ciertos objetos como lo propio de la experiencia estética, hemos visto que otros autores
—acertadamente, en nuestra opinidon- niegan que ello sea una condicion necesaria de lo
bello en sentido lato, por lo que no se entendera aqui que la experiencia estética sea una
vivencia esencialmente gozosa, por mas que vaya muy a menudo acompanada de ese
deleite. Mas acertado seria quizas conjeturar que lo propio de lo estético consiste en la
transmision de alguna especie de contenido que sbélo a través de la forma puede
comunicarse. Aceptado esto, aqui se estimara, ademas, que ese contenido deberia poseer
alguna relevancia existencial, y, en concreto, deberia coadyuvar de algin modo al
acrecentamiento espiritual del individuo. Para un autor como, por ejemplo, Niklas
Luhmann, esto altimo no seria tampoco necesario, como se desprende de su nocion de
lo artistico. No obstante, esta relevancia para la vida distinguiria a la experiencia estética
tanto del puro goce gastronémico, como de la mera constatacidon intelectual de un
contenido derivado del posicionamiento de la obra en el espacio-contexto del arte

contemporaneo —como se sigue de la concepciéon luhmanniana del sistema del arte2!. Si
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consideramos este mensaje existencial como lo peculiar de lo estético, ello supone que el
sentido no seria exclusivo de la apreciacion del objeto artistico —el cual se crea
expresamente como vehiculo de tales sentidos- sino que participaria incluso en la
apreciacion de los seres naturales y, en general, de aquellos entes que, aun no concebidos
con fines estéticos, se hacen tema de tales experiencias en virtud de lo que aqui se
denominara procesos de estetizacion. Este sentido existencial consistiria més en el tono
emotivo que dimana de la apreciaciéon del objeto que en un contenido enunciable en
palabras, por mas que algo pueda decirse de esa experiencia, y por més que esta pueda
verse coloreada, orientada, alumbrada por narrativas determinadas, como se vera22. En
muchos casos, aunque no necesariamente, de la apreciacion estética se desprendera una
carga afectiva placentera. En muchos casos, lo percibido entrara en resonancia con la
contextura de nuestro aparato perceptivo —sera motivo, pues, de una belleza kantiano-
gestdltica-, aunque tampoco esto es necesario, como sucede en la apreciacion de lo
sublime o lo grécil, o en la de tantas obras de arte contemporaneo que, decididas
transgresoras de las “leyes de la buena forma” gestaltica, no suscitan por ello una vivencia
menos intensa. En la experiencia estética interviene, pues, una multiplicidad de
ingredientes: percepciones puro-sensibles que acarrean tonos emotivos determinados,
rasgos formales que sintonizan con nuestras facultades perceptoras, reflexiones
lingiiistico-conceptuales, reacciones afectivas. Posee, pues, un caracter polifonico, que se

corresponde, en definitiva, con la naturaleza plural de la psique humana.

Esta ultima observacion nos remite a las teorias contemporaneas de la mente: de nuevo,
la psicologia experimental ofrece la evidencia empirica de estas cuestiones. Los
contenidos mentales no advienen puros a la conciencia, en un registro tnico —
conceptual, sensible, afectivo-, sino que aparecen siempre acompaiados de una pléyade
de materiales anejos procedentes de diversos ambitos de la psique. Asi, la lectura de un
texto hace que en nuestra imaginacion aflore una diversidad de materiales en distintos
registros —visual, auditivo, tactil...-; el fendbmeno de la sinestesia revela coémo, por
ejemplo, un estimulo sonoro suscita asociaciones visuales; en virtud del denominado
simbolismo fonético, palabras en que dominan las consonantes oclusivas se vinculan en
laimaginacién con formas angulosas y quebradas, mientras que aquellas en que imperan
las consonantes oclusivas evocan formas redondeadas23; los colores acarrean
connotaciones éticas en su percepcion, pues atribuimos al color blanco un valor positivo,
y uno de signo opuesto al negro, y ello con una asombrosa constancia intercultural24. La
percepcion tiene, pues, una naturaleza simbolica: todo contenido consciente convoca de
modo inmediato una constelacion de materiales heterogéneos asociados.
Consideraremos, pues, que la experiencia estética ostenta una estructura plural de este

cuio, y que aquello que la diferencia de otras experiencias conscientes, y las variedades
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en que se efectuia, responden a los modos diversos en que los distintos agentes mentales

intervienen en ella.
Temporalidad de la experiencia estética

La experiencia estética manifiesta, ademas, un caracter temporal, pues se trata de un
proceso desplegado en el tiempo. Aunque pueda darse una apreciacion estética
instantanea de un objeto, la experiencia plena y cumplida se efecttia sélo en el curso
durativo de una interaccion entre objeto y sujeto, en el cual se suceden las apercepciones
de los distintos aspectos del objeto, la reflexién acerca de lo percibido, la atribucion de
cargas afectivas a lo percibido/reflexionado, y el resto de los factores considerados al
caracterizar la experiencia estética en su eje sincronico. Todos estos aspectos interactian
entre si, informandose mutuamente y estableciéndose nexos complejos entre ellos. Este
decurso culmina, en el mejor de los casos -como afirman la mayoria de las concepciones
de la experiencia estética, en particular, las de raiz fenomenologica-, en alguna forma de
aprehension del sentido del objeto contemplado, sentido que resulta de una sintesis
unificadora y comprensiva de los distintos componentes que intervienen en el proceso,
lo que suele ir acompafiado de una reaccidon afectiva mas o menos intensa. Esta
culminacion es en cualquier caso parcial y provisoria, pues la fruicién del objeto estético

es inagotable, siempre nueva, sobre todo cuando se trata de una obra de arte.
Procesos de estetizacion

Como afirma J. Segal, la belleza no puede entenderse a partir de una serie de rasgos
formales necesarios y suficientes que permitirian calificar de bello a un objeto dado2s. El
hecho de que, dada la diversidad de sus modalidades posibles, la experiencia estética sélo
pueda caracterizarse de un modo genérico, apoyaria esta afirmacién. Como hemos visto,
ni siquiera la percepcion ofrece una base sdlida que permita identificar objetos que se
ajusten de manera preferente a su naturaleza. Todo hace sospechar, pues, que cualquier
objeto puede convertirse en motivo de una experiencia estética, con tal de que el sujeto
establezca con €l una forma determinada de interaccion que se caracterizaria en esencia
por el hallazgo, en el curso de esa interaccion, de alguna clase de contenido de orden
vital, acompanado —o no- de una reaccion afectiva. Se entendera aqui por proceso de
estetizacion el género de practica por la cual un objeto determinado es promovido a tema
de una experiencia de esta indole, sin que haya sido necesariamente concebido con esa
finalidad.

Estos procesos son hoy visibles en especial en el campo publicitario, una de cuyas

estrategias mas habituales consiste en el intento de crear un lazo afectivo entre el
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consumidor potencial y la mercancia publicitada a través de una combinaciéon de
estimulos sensoriales —los que admiten los soportes fisicos de la publicidad: imagen y
sonido, casi siempre-, y de narrativas paralelas entrelazadas con aquellos, de manera que
objetos que nos resultan indistintos excitan en nosotros, a tenor de tales combinaciones,
respuestas afectivas que dispongan favorablemente hacia esas mercancias. A menudo,
estas narrativas aluden a aspectos significativos de la existencia, por mas que casi
siempre se trate de los menos edificantes, como son el deseo de emulaci6on o la
importancia otorgada en nuestras sociedades al disfrute hedonista. Pero incluso en esta
forma comercial de produccion estética hallamos los ingredientes que hemos
identificado como ntucleo de la vivencia estética: los contenidos de valor existencial
comunicados a través de la forma, la pluralidad de registros que intervienen en su
apreciacion, su desarrollo en el tiempo —esencial para su fin persuasivo-, incluso las
componentes afectivasz6. El objeto publicitario pretenderia, con su diversidad de
registros entrelazados, reproducir la condicion plural de la experiencia estética y animar
con ello al receptor a iniciar el correspondiente proceso de estetizacion, que en este caso

tendria a una mercancia como asunto.

Empero, estas practicas no son exclusivas del campo publicitario, y puede decirse que
forman una pauta significativa de nuestra vida consciente. La denominada estética de la
vida cotidiana?’ se propondria, a este respecto, identificar las narrativas y actitudes con
que efectuamos la estetizacion de situaciones habituales en nuestra existencia diaria,
tales como el simple contemplar el sol entrando por nuestra ventana, el apreciar el tacto
de nuestras ropas, las tareas de higiene personal o el cocinado de alimentos. Para esta
estética de lo cotidiano, las pequenias vivencias domésticas pueden constituir materia de
experiencias estéticas valiosas, que se desarrollarian a través de una tematizacion de las
impresiones sensibles y de su refuerzo, potenciaciéon o intensificacién por medio de
narrativas paralelas adecuadas, como ocurria en el caso de la publicidad. En ambos
casos, la palabra efecttia una labor crucial, pues posee, como muestra el ejemplo de la
obra literaria, una capacidad de suscitar la creacion activa, por parte del receptor, de
objetos imaginarios integrados por componentes de orden sensible, afectivo o
conceptual. El protagonismo del lenguaje entre las instancias conscientes se refleja en
esta aptitud, anica entre ellas, de provocar la generacion de contenidos en todos los
demas registros mentales. Como prueba de ello, cabe recordar como a menudo se ha
sefialado el caracter pasivo y acritico de la recepciéon de la imagen, la cual cobra
significado so6lo cuando el sujeto hace el esfuerzo por formular enunciados verbales
explicitos a partir de lo percibido. Pero lo que eleva la vivencia de lo ordinario al nivel de
experiencia estética tal y como se ha entendido aqui, més alla de la mera fruicion

sensible, es la ética que subyace a estas actitudes, la cual se identifica con el sentido
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existencial de esta transfiguracion de la vida cotidiana, de esta nueva apreciacion de lo
banal y lo menudo que es, a fin de cuentas, la materia de la mayor parte de nuestra vida

consciente y, por lo tanto, de nuestra constitucion como individuos.

El ejemplo de la publicidad y sobre todo el de la experiencia de la vida cotidiana
pretenden mostrar brevemente cémo cualquier objeto, incluso cuando no se lo concibe
con ese propdsito, puede dar pie a un proceso de estetizacion incoado por el sujeto —aun
cuando en interaccién con el objeto real- que lo convierta en asunto de una experiencia
estética, es decir, de una forma de belleza. Al margen del modo concreto en que esto
ocurra —qué motivos elijamos para qué procesos de estetizacion, a través de qué
narrativas, qué tono afectivo recubra todo el proceso-, la experiencia que resulte de ello
no sera muy diversa de la recepcion de la obra de arte, y brindara asimismo un contenido

de valor vivencial para la persona.
Disolucion de la belleza kantiana

Esta nocion de experiencia estética supone, en ultimo término, la disolucién de las
distinciones kantianas entre belleza pura y belleza adherente por un lado, y entre lo bello
natural y lo bello artistico por otro. En el caso de la belleza pura, ocurre que, por efecto
del fendbmeno de sinestesia, o, en general, de la aureola de asociaciones con que lo
percibido es inmediatamente recubierto, se desvanece la posibilidad de una percepcion
puro-sensible, puesto que los datos de los sentidos, en el acto de su recepcion, se ven
investidos de lo conceptual, lo afectivo y demés elementos procedentes de otros 4mbitos
de la conciencia. Notese que esto no tiene nada que ver con el dispositivo kantiano de
sintesis unificadora de las intuiciones sensibles por medio de las categorias del
entendimiento -que, segiin Kant, no actuaria en la experiencia de la belleza pura, pues la
unidad del objeto bello solo puede referirse a conceptos indeterminados-; o, en otras
palabras, con un presunto contenido proposicional de lo percibido inherente al acto de
aprehension, como defiende, por ejemplo, Wilfrid Sellars en Empiricism and the
philosophy of mind=?3. Aqui se supone mas bien la existencia de un hiato insoluble entre
percepcion y pensamiento conceptual. Pero sucede que la palabra concurre en los actos
conscientes de modo diverso, complementando lo percibido; a veces, incluso de manera
espontanea —por ejemplo, en forma de habla interna-, como afirman algunos
planteamientos de la filosofia contemporanea de la mente29. Lo conceptual -o narrativo,

si se quiere- aparece, pues, intimamente emulsionado con lo sensible.

La distincion entre belleza pura y adherente mantiene en cualquier caso su pertinencia
teodrica, pues permite separar para su analisis uno de los momentos de la recepcion

estética. Pero si, como afirma Kant, la flor posee una belleza pura para todos menos para
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el botanico, a tenor de estos mecanismos todos percibiremos la flor —ella, o incluso el
ornamento mas abstracto- més bien asociada a lo conceptual, entre otras adherencias.
En cuanto al ornamento mas abstracto, el simbolismo fonético revela como incluso la
forma pura, en apariencia no significante, remite siempre a entidades externas a ella

misma, y actia por ende como un verdadero simbolo.

En lo que atafie a la distincion entre lo bello natural y lo bello artistico, y en virtud de las
operaciones referidas, no existe nada como una belleza natural libre de asociaciones
extraestéticas, por la misma razén de que no hay una diferencia real entre belleza pura y
adherente. Lo bello natural, como lo bello artistico, puede ser portador de ideas, s6lo que
en aquél es el propio observador, y no la mano del artista, quien asigna al objeto estos
contenidos. Esto sucede de modo semejante a como Hegel afirma que ocurre con la forma
artistica simbolica, cuyos contenidos no son tanto representados por las imperfectas
formas del arte primitivo o por las abstractas configuraciones de la arquitectura, como
atribuidos a las obras por el medio social en que se conciben. Por otro lado, lo bello
natural posee a menudo una belleza pura, un importante momento de belleza kantiano-
gestaltica, pues la morfologia de los seres naturales se caracteriza con frecuencia por su
regularidad, su repetitividad, su cierre, su pregnancia, y otros rasgos de la buena forma
gestaltica. Tanto es asi, que criterios compositivos como los de proporcién o coherencia,
postulados por Alberti como necesarios para dotar a la obra de arquitectura de la debida
concinnitas —es decir, los preceptos de la belleza clasica o belleza en sentido restringido,
segun la distincion de Tatarkiewicz- parecerian haberse aplicado en el diseno de
numerosos entes de la naturaleza, como han demostrado gran cantidad de estudios
acerca de las formas vegetales o incluso de la figura humanase. Las afinidades entre las
nociones de buena forma gestaltica y de belleza clasica son por otro lado palmarias: casi
todos los principios de la arquitectura del clasicismo pueden reformularse como leyes de
la buena Gestalt. Asi, por ejemplo, el modo en que los sistemas proporcionales clasicos
garantizan la homogeneidad de las formas, es decir, el que dentro de un mismo objeto
sus partes componentes muestren proporciones parejas, responde al principio gestaltico
de semejanza, de acuerdo con el cual la similitud formal entre los elementos que
intervienen en una totalidad refuerza la cohesion de esta. Otro tanto puede decirse acerca
de rasgos de la buena forma como los de pregnancia, continuidad, simplicidad,
regularidad, equilibrio o cierre. Pero, afortunadamente, en la historia del arte no ha
cundido la tendencia a complacerse en una producciéon basada en una presunta

“naturaleza humana” que, como se ha visto, ni siquiera es algo estable.
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Paisaje

«Con los paisajes ocurre lo que en las posadas de aldea.
Cuando llega el viajero y pregunta a la posadera: “¢qué
hay de comer?” —la posadera contesta-: “Senor, lo que
usted traiga”. Pues esto es el paisaje; lo que cada cual

traiga».3t

Todo esto se hace patente en la contemplacion del paisaje, en cuya apreciacion participan
casi todos los ingredientes que concurren en la experiencia artistica. Como observa Georg
Simmel, el paisaje, para ser calificado como tal, ha de integrar una unidad, un todo que
supere la mera suma de sus elementos32. Para este autor, el paisaje, cuya apreciacion —
correlativa a la division del trabajo en el campo socioeconémico- surge tarde en la
historia, seria invencion del arte pictérico. En el cuadro de paisaje, el pintor extrae un
fragmento de naturaleza a partir del cual elabora una composiciéon en que los elementos
del entorno, aislados y recombinados, son organizados en una nueva estructura formal,
que el paraje representado quizas no posea de por si33. A partir de aqui, la pintura educa
y modela la mirada que dirigimos al medio natural, que se aprecia ahora como si se
tratase de una obra de arte. Senala Simmel ademéas que el entorno, asi contemplado,
posee ademas un “humor”34 caracteristico, un tono afectivo irreductible a ninguno de sus
rasgos. Como un rostro, detenta una fisonomia cuyo sentido unitario el observador capta
de manera inmediata. Se trata, pues, de una forma simbdlica que remite inmediata y
simultaneamente a una multiplicidad de contenidos en virtud de los desarrollos ya
comentados. De entre estos, destaca en primer lugar una componente de belleza
kantiano-gestaltica debida a que, como el pintor, el ojo construye una “unidad de orden
superior a la suma de sus partes” —primera ley de la buena forma Gestalt- en base a los
elementos del paisaje, pero también debida a la presencia de otros caracteres de la buena
forma, como puede ser la ya comentada coherencia formal inherente a ciertos seres
naturales, cualidad que poseen tanto la flor como la cordillera montafiosa. Pero, como
decimos, estas no son formas asignificantes, pues, por el contrario, acarrean consigo un
“humor”, una tonalidad espiritual especifica, propia y concreta, que, inapresable por la
palabra, constituye el tipo de mensaje propio de los objetos estéticos, aquel significado

que solo puede comunicarse a través de las formas.

Este “humor” del paisaje no es sino su sentido humano, que el panorama, producto de la
naturaleza —y, por tanto, no referencial- no posee de por si, sino que le es conferido desde
la colectividad, y que el sujeto recibe de ese modo en virtud de un horizonte de

precomprension socialmente constituido.
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Otro componente de esta fisonomia del paisaje lo aportaria el simbolismo inherente a la
forma. Si los colores entranan para el hombre resonancias éticas, otro tanto sucede con
las formas naturales. Asi lo atestigua, por ejemplo, el papel simbolico que el paisaje
adopta con frecuencia en la obra literaria. El medio natural aparece ademas tenido por
connotaciones emanadas de su historia o de su situacién geografica: aqui, al igual que
sucedia con el cuadro de Picasso, el discurso puede alterar de raiz la recepcion de lo puro-
visual, otorgandole una profundidad de la que en principio carece. La apreciacion del
paisaje es, pues, una experiencia varia y compleja, inabarcable por una nocién tinica de
belleza paisajistica; en ella intervienen componentes de belleza gestaltica, contenidos
conceptuales, asociaciones de ideas, ingredientes afectivos, todo ello actuante en grado
diverso y en mutua interaccion. Como en el caso de la estética de lo cotidiano, esta
experiencia se asemeja estrechamente a la de la obra de arte, aunque diverge de ella en
que, si esta se muestra capaz de desvelarnos aspectos novedosos de lo real —es decir,
favorece el acrecentamiento de nuestros horizontes espirituales-, en el caso del paisaje
ocurre, como apunta Ortega, que en é]l hallamos “lo que cada cual traiga”, de manera que,

por gratificador que sea su disfrute, carecera del peso vital de la experiencia del arte.
Musica

Al otro extremo de las variedades de vivencia estética, la audicibn musical ha sido
considerada a menudo como el paradigma de la experiencia artistica, pues en la musica,
en cuanto forma abstracta, no referencial —al menos, en el caso de la musica absoluta-,
se da una apreciaciéon de la forma pura, incontaminada, a diferencia de lo que ocurre en
las artes representativas o en la arquitectura, por el concepto. La mayoria de las musicas
ostentan una fuerte congruencia formal derivada del empleo de las estructuras
compositivas musicales, lo que les confiere desde el principio una belleza/buena forma
kantiano-gestaltica; esto respalda la idea de una recepcion musical puro-sensible. En la
recepcion de la musica sinfonica, el desentranar la estructura de la pieza constituye un
aspecto significativo de su disfrute; el primordial, al decir de los formalistas en la linea
de Edouard Hanslickss. Desde este punto de vista, la musica luce ante todo una belleza
kantiano-gestaltica, acompanada, complementada o intensificada por la apreciaciéon

intelectual de las formas compositivas empleadas.

No obstante, la experiencia de la misica es mucho mas que esto: en el caso de las obras
folcloricas o sobre todo de las comerciales, la aprehension de la estructura formal no
tiene tanto peso, pues su composicion suele ser sencilla y poco innovadora. Algo que
ocurre también en la musica de vanguardia, pues, por ejemplo, en el serialismo integral,

en que la obra se conforma en base a rigurosos patrones matematicos, la lectura de la

Fedro, Revista de Estética y Teoria de las Artes. Numero 18, julio de 2018. ISSN 1697- 8072
14



forma de la obra queda excluida de su recepcion, puesto que aquella resulta ininteligible

incluso para el oido expertos®

La recepcion de toda musica responde mas bien a la pauta descrita para la experiencia
estética en general. Las cualidades kantiano-gestalticas y puro-sensibles de la obra
aparecen nimbadas en su apreciacion por un halo de componentes conceptuales,
sensibles y afectivos que se presentan a la conciencia anejas a los datos sensibles. Unos
datos que, si bien pueden ser de naturaleza estrictamente personal —como en el efecto
“nuestra cancion”s7-, las més de las veces tienen su origen en la sociedad de que se trate.
Sonido, idea e imagen son enlazados entre si en la memoria del receptor en las
numerosas ocasiones en que la muasica comparece aneja a contenidos de todo género. Asi
ocurre en los usos sociales de la musica, pero también en las bandas sonoras de las
peliculas y, en general, en los medios de comunicacion de masas y en la publicidad. Como
apunta Roger Browns?®, los atributos sensibles del mundo no lingiiistico tienden a
agruparse, y nosotros simbolizamos los atributos visuales o tactiles de tales agrupaciones
mediante atributos auditivos del mismo grupo. La escucha musical no es, en esto, muy
diversa de la apreciacion del paisaje. Las formas abstractas, no referenciales, se ven
investidas de toda clase de sentidos y significados procedentes del horizonte de
precomprension, colectivamente constituido, del receptor. Estos componentes,
rechazados por el formalismo, prevalecen sin embargo en el disfrute de las musicas
populares, las cuales se ven a menudo intensamente connotadas por factores externos a
lo musical39. Algo a lo que, en definitiva, tampoco es ajena la obra sinfénica, pues ya su
puesta en escena en la sala de conciertos orienta la forma de audicion. Ademas, esta
musica se concibe a menudo para una escucha que no se limita a la apreciacion de los
aspectos formales, sino que se pretende suscitadora de evocaciones de toda indole—como
ocurre en el poema sinfénico-, y se espera que en su experiencia intervengan materiales
ajenos a lo musical, provenientes ya de los significados socialmente atribuidos al sonido,
ya de las asociaciones mas personales y menos intersubjetivas. La variedad de
componentes que confluyen en grado diverso en la audicion musical y las distintas
formas de recepcion a que la obra se presta impediria pues delimitar algo asi como una
especificidad de la belleza/experiencia estética de la musica, acontecimiento plural y

complejo casi propio y tinico de la obra y del receptor concretos.
Conclusion

La belleza no se deja recluir en una definicion ni siquiera cuando se la considera en su
sentido amplio. Tampoco posee una especificidad acusada, pues no se distingue en

esencia de otras facetas de la vida consciente. Cuando se intenta fundamentar una nocién
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de lo bello en lo que cabria estimar como lo mas propio y estable del hombre, a saber, su
contextura organica, sucede que esta idea de belleza no basta para explicar mas que una
porcion reducida de los eventos estéticos y, ademas, esta presunta “naturaleza humana”
posee una plasticidad y una dependencia del medio que desmienten su presunto caracter
absoluto. Méas que pretender delimitar la belleza, o de multiplicar las definiciones de sus
ilimitadas variantes posibles, acaso importaria mas ocuparse de aquello que hemos
sefialado como su rasgo de mayor alcance para la vida: el mensaje transmitido por la
forma. De este, aunque intraducible en palabras, si podemos decir algo, sobre todo acerca
de su trascendencia vital, de su valor politico. Hedonistas o cognitivistas, formalistas o
intuitivos, los diferentes planteamientos recogidos por Tatarkiewicz en su obra coinciden
en el interés existencial del mensaje estético, que en sus mejores versiones revela una
capacidad de ensanchar el mundo subjetivo del receptor, de cuestionar lo existente y no

aceptar lo dado como inamovible, de alumbrar modos alternativos de vivir.

Desde este punto de vista, la mision de lo estético —y, por ende, el conocer como acttia-
no puede ser mas oportuno, pues, como indicé Foucault, el problema de nuestro tiempo
es el de “pensar de otras maneras”. Nada de lo anterior puede cumplirse desde la
experiencia tradicionalmente denominada “belleza”, y menos en un mundo que marcha
hacia una estetizacion total, aunque blanda, en favor del lucro corporativo. Demasiado a
menudo esta belleza ha sido utilizada en la modernidad tardia como sucedaneo de la vida
buena, como ya advirtié6 Marcuse. Cuestiones epistemologicas aparte, hay pues buenas

razones para abandonar el concepto de belleza.
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