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Fabrizio Desideri
Universita degli Studi di Firenze

Epigénesis y coherencia del mecanismo estético

Traducido del inglés por Carina Perticone
Universidad Nacional de las Artes

Resumen

;Podemos definir y explicar apropiadamente a la mente humana como una
mente estética? El propdsito de este paper es el de responder a esta pregunta
y a las interrogaciones implicitas relativas a la misma. ;Cémo entendemos el
campo conceptual de lo estético? ;Qué queremos decir cuando hablamos de
una experiencia estética o cuando expresamos un juicio estético? El primer
paso consiste en delinear los contornos de “lo estético” como un concepto-
cluster. Habiendo identificado el nicleo conceptual de lo estético como una
sintesis expresiva entre las capas emocionales y cognitivas de la experiencia,
intento desarrollar un paradigma teorético en consistencia con éste y, conse-
cuentemente, un mecanismo mental de lo estético. El préximo paso consis-
te, entonces, en reemplazar el monismo causal implicado por el paradigma
adaptacionista, por una pluralidad de factores. En consecuencia, afirmo que
en el origen del mecanismo estético hay cuatro factores. Estos factores son:
1) la asimilacién mimética de lo real; 2) la “bisqueda” o el placer de la ex-
ploracidn; 3) el placer de ejercer preferencias como un grado de libertad y
como una ventaja en la conducta vital; 4) el impulso ludico (la practica in-
traespecifica y cooperativa de aprender a través del ejercicio y la simulacidn,
reforzada por el placer). Todos estos factores son disposiciones enraizadas
en el sistema de emociones primarias y representan las precondiciones para
la emergencia epigenética del mecanismo estético. De manera conclusiva,
este mecanismo es considerado una actividad dindmica del cerebro que in-
tegra en un mismo espacio de mutua resonancia y armonizacion, circuitos
neuronales subcorticales y neocorticales: aspectos de la vida mental “im-
pregnados” emocionalmente y aspectos que son especificos del procesa-
miento cognitivo de la informacioén.

Palabras clave

Mente estética — Mecanismo estético —-Emociones primarias — Epigénesis —
Armonizacion
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Epigenesis and Coherence of the Aesthetic Mechanism

Abstract

Can we properly define and explain the human mind an aesthetic mind?
The purpose of the paper is to answer this and the related questions that it
implies. How do we understand the conceptual field of the aesthetic? What
do we mean when we speak about an aesthetic experience or when we ex-
press an aesthetic judgement? The first move consists in shaping the outlines
of the “aesthetic” as a cluster-concept. Having identified the conceptual core
of aesthetic as an expressive synthesis between the emotional and cognitive
layers of the experience, I try to develop a theoretical paradigm consistent
with it and, consequentially, a mental mechanism of the aesthetic. The next
step consists, therefore, in replacing the causal monism involved in the
adaptationist paradigm by a plurality of factors. Consequently, I claim that
at the origin of the aesthetic mechanism there are four factors. These factors
are: 1) the mimetic assimilation of the real; 2) the “seeking” or the pleasure
of exploration; 3) the pleasure of exercising preferences as a degree of free-
dom and an advantage in the conduct of life; 4) the impulse to play (the in-
tra specific and cooperative practice of learning through the exercise and the
simulation reinforced by the pleasure). All these factors are dispositions
rooted in the system of primary emotions and represent the preconditions
for the epigenetic emergence of the aesthetic mechanism. Conclusively, this
mechanism is considered a dynamic activity of the brain that integrates into
a single space of mutual resonance and harmonization neocortical and sub-
cortical neural circuits: aspects of mental life emotionally attuned and as-
pects that are specific of cognitive processing of information.

Keywords
Aesthetic Mind -Aesthetic Mechanism - Primary emotions —Epigenesis —

Harmonization
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1. En el debate contemporaneo concerniente a la neurociencia, psico-
logia, ciencias cognitivas, filosofia o antropologia, analizar el proble-
ma de la mente enfocdndose en su cardcter emocional o, alternativa-
mente, cognitivo y, finalmente, simbdlico, es un lugar comun. Por
tales razones suele hablarse frecuentemente de una mente emocional,
cognitiva, o simbolica.

En el contexto de un creciente didlogo ramificado y convergencia de
las investigaciones cientifica y filosofica respecto del problema men-
te-cuerpo, los fildsofos, psicélogos, neurocientificos, antropologos y
fisicos se han enfocado, en afos recientes, en la dimension estética de
la mente. The aesthetic Mind es el titulo de un importante libro publi-
cado en 2011 por Oxford University Press y editado por Elisabeth
Shellekens y Peter Goldie. Segun los editores, la pregunta central di-
rectriz del volumen es “cémo [...] puede el trabajo empirico de las
ciencias ser integrado con las investigaciones mas a priori que han
caracterizado tradicionalmente a la filosofia, y viceversa” y, mas es-
pecificamente, “cudl es exactamente el rol que le corresponde jugar a
la filosofia en la comprension de lo estético y la experiencia estética”.
El mismo titulo (en su version italiana, por supuesto) iba a ser dado a
un libro que publiqué en abril del mismo afo y que fue titulado, en
vez, La percezione riflessa. Estetica e filosofia della mente. Llegado este
punto no es necesario explicar como el término “percepcion refleja-
da” (una traduccion directa del aleman de «die reflektierte Wahr-
nehmungy, tal como la utilizé Kant en el § VII de la Introduccién a la
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Critica del Juicio) expresa fundamentalmente la naturaleza estética de
la mente. Este articulo deberia ayudar a clarificar la cuestion.
Siguiendo esta suposicion, la mente humana posee capacidades no
so6lo de cognicion, emocion y desarrollo de simbolos. También es una
mente estética. La palabra “humana” no es aqui redundante. En las
etapas iniciales de la investigacion relacionada con el marco tedrico
de la Inteligencia Artificial, la meta principal de los investigadores era
disefiar e implementar la arquitectura de una mente cognitiva (des-
provista de cualquier caracteristica estética) en los circuitos electréni-
cos de una maquina. Hasta la mente divina sugerida por Kant en la
tercera Critica no es una mente estética en el sentido de obtener pla-
cer por la contemplaciéon de objetos de la percepcion. Hablando
apropiadamente, el intelecto arquetipico de Kant no conoce la dife-
rencia entre percepcion, cognicién y creacion, especialmente porque
no conoce la diferencia entre pensamiento e intuicién. Podriamos
decir que es poiético-artistico como cognitivo y cognitivo como poié-
tico-artistico. “Lo estético” es, entonces, la tipica caracteristica de una
mente animal: una mente animal, ni radicalmente artificial ni pura-
mente divina, que es precisamente la humana; “lo estético” es una ca-
racteristica de su funcionamiento y su habilidad para encarar los de-
safios del mundo. ;Hasta qué punto, de todos modos, esta
estéticamente caracterizado el funcionamiento de nuestra mente?
;Qué tipo de propiedad es la propiedad estética? ;Es una propiedad
secundaria o constitutiva? S6lo por medio de dar respuesta a estas
preguntas podremos explicar qué relacion existe entre la dimension
estética de la mente y la dimensién emocional, la cognitiva y la
simbolica.

La primera pregunta (precondicion de cualquier investigaciéon mas a
fondo) es, por lo tanto, dar forma a los contornos del nicleo concep-
tual de lo “estético”. ;Como entendemos el campo conceptual de lo
estético? ;Qué queremos decir cuando hablamos de una experiencia
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estética o cuando expresamos un juicio desde un punto de vista esté-
tico? El primer paso critico es entender y, quizas decidir si, en estos
casos, empleamos un concepto de “estético/a” definido por fronteras
cerradas con una perspicua articulacion de sus elementos constituti-
vos 0, si de lo contrario, usamos el término “estético/a” y sus deriva-
tivos para referir a un concepto de tipo cluster (multiples elementos
agrupados) con limites blandos y flexibles. Creo que deberiamos ele-
gir la segunda alternativa.

Un concepto multiple es ciertamente mas apropiado para abarcar la
pluralidad de los fendmenos y actitudes que queremos denominar
“estéticos”, sin —por ejemplo—tener que limitar el discurso a la esfera
tipicamente humana de los hechos estéticos, con su procesion de
obras de artes, estilos, metdforas, contenido simbolico y alegérico e
interpretaciones. No obstante la aceptacion del nucleo de lo estético
como un concepto cluster, no estamos exonerados de dilucidar algu-
nos de sus rasgos. Los clusters tienen formas reconocibles que distin-
guen su naturaleza multiple y aparente heterogeneidad y necesitamos
clarificar la morfologia del concepto en el nicleo de lo estético.

2. Mi primer paso consiste en clarificar a qué denominamos “estéti-
co/a”. El analisis conceptual es la primera tarea del filésofo, lo que
deberia realizar mejor. De todos modos, esto constituye solo la mitad
del trabajo filosdfico. Tal como lo sabemos a partir del Fedro de
Platdn, el trabajo filoséfico de la diaeresis analitica va de la mano de
la dialéctica epistémica operando en las hipdtesis durante el origen de
las diferentes ciencias. En términos de Winfried Sellars, la filosofia no
es solo la casta musa de la claridad, sino también la madre de las
hipétesis. Conectada con un analisis y con la minima pero robusta
definicion del nicleo conceptual de lo estético estd, asi, la hipotesis de
una secuencia y de una idea vinculada a aquel. La secuencia, a la que
yo llamaria “lo paradigmatico” o secuencia teorética, contempla en-
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tonces una consiguiente relacion entre cuatro componentes: 1. El
nucleo conceptual de “lo estético”; 2. Los paradigmas que pueden
desarrollarse desde éste; 3. Los modelos de lo estético consistentes
con este paradigma. 4. Un mecanismo mental de lo estético.

De este mecanismo se espera que explique la presencia significante y
caracteristica de una actitud estética en algunas especies vivientes; su
persistencia a través de las diferentes culturas dentro de la especie
humana (desde su emergencia bioldgica a su transmisién cultural,
incluido su sorprendente poder de metamorfosis y expansion). La
“idea” es la de un “mecanismo” como el motor o dispositivo que hace
posible a la secuencia paradigmatica. El mecanismo estético aparece
entonces como la sub-estructura que permite una linea de transmi-
sién y una relacion de retroalimentacién entre los niveles y compo-
nentes de la secuencia.

Por “mecanismo” quiero significar aqui la conexién légica y opera-
cional entre las partes de un sistema que tiene también la propiedad
de la reversibilidad. Esta idea estd estrictamente vinculada a las rela-
ciones entre el ntcleo conceptual de lo estético, los modelos a los que
éste ultimo sirve de soporte y el funcionamiento estético de la mente.
Dependiendo de como definamos al nucleo conceptual de lo estético
y al mecanismo coherente con éste, la relacion entre la idea de una
mente estética y la de una mente consciente (incluyendo a la idea del
y0) no es contingente, sino necesaria.

3. Tradicionalmente, en la historia de la Estética entendida como dis-
ciplina — al menos desde su nacimiento como una disciplina filoséfica
independiente durante la centuria de 1700s, y en particular con el
trabajo de Baumgarten titulado Aesthetica- fueron comparadas cua-
tro principales concepciones de la Estética: 1. Una concepcién emoti-
vista (sostenida, por ejemplo, por Hume), segtin la cual lo relevante y
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el factor discriminante de cada hecho estético (desde la experiencia
inmediata a su articulacién bajo la forma de un juicio y a la produc-
cién de gestos, comportamientos o trabajos expresivos) consiste en
una emocion o un grupo de emociones en particular. Aqui, el nucleo
de lo estético es una retroalimentacién emocional. 2. Una concepcion
cognitivista (ya formulada por la idea de Baumgarten de la estética
como “cognitio sensitiva inferior”) segin la cual lo estético es una
forma de conocimiento especial: el reconocimiento evaluativo, quizds
emocional y afectivamente connotado, de cualidades y propiedades
estéticas que objetos y aspectos del mundo poseen en si mismos.
Aqui el nucleo de lo estético es una evaluacion cognitiva: una (mane-
ra de) cognicién que posee para nosotros un valor particular. 3. Una
concepcidn semantica-intencionalista (ya anticipada en la devalua-
cién de la belleza natural de Hegel y celebrada en la disolucién de
Gadamer de la Estética en hermenéutica), segun la cual las obras de
arte expresivas y representativas que incorporan significados inten-
cionales constituyen el verdadero contenido de los hechos estéticos y
el verdadero objeto de la Estética. 4. Una concepcién expresivista
débil (ver, por ejemplo, Herder) que identifica al ntcleo de lo estético
como un impulso genérico a una actividad expresiva a través de ges-
tos, comportamientos, desempefos performaticos o producciones de
artefactos, mas alld de su carga simbdlica o significado, o su valor
artistico. Una filosofia débil de la expresion o la expresividad reem-
plaza aqui a una concepcion de la Estética como una filosofia del arte,
defendida por una posiciéon semantico-intencionalista. Siguiendo la
primera concepcidn, la emotivista, la mente estética con sus carac-
teristicas especificas no tendria razén para existir. Seria una variante
de la mente emocional y la Estética no serfa mas que un segmento de
la psicologia. Si asignamos lo estético al horizonte del conocimiento,
bien que de una clase especial, la dimension estética de la mente seria
absorbida en un modelo cognitivo. Siguiendo al modelo semantico-
intencionalista, deberfamos resignarnos a considerar lo estético como
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un asunto esencialmente humano, rescindiendo cualquier conexion
posible con el sentido estético en otras especies animales. La mente
estética seria entonces otro nombre para la mente simbolica, coinci-
diendo substancialmente con ésta. El nucleo de lo estético, de esta
manera, seria resuelto en un modelo lingiiistico-simbdlico.

Ninguna de las soluciones ilustradas aqui es, sin embargo, plenamen-
te satisfactoria. Por lo tanto, pienso que el modelo de lo estético mas
consistente es uno que tiene en cuenta a la Critica del Juicio de Kant.
Este es productivo y coherente con el despliegue fenomenologico de
una mente estética que no ignora sus vinculos evolutivos con la esté-
tica animal. Kant, aqui, no sélo evita la tradicional oposicién entre
una concepcion emotivista de lo estético y una cognitivista, sino tam-
bién rompe el punto muerto entre una caracterizacién puramente na-
turalista y otra meramente culturalista de la facultad del gusto y mas
generalmente de lo estético.

La idea de una experiencia estética como el sentimiento de un Befor-
derung des Lebens (Kant 1793: § 23)' establece conexiones internas y
significativas entre la primera parte de la Critica, dedicada al juicio
estético, y la segunda parte, dedicada al juicio teleoldgico, cuyo centro
es la pregunta sobre la vida y el concepto de organismo. Desarrollan-
do la intuicién kantiana, el nicleo conceptual de lo estético puede en-
tonces ser identificado como una conexién activa o vinculo entre
emocion y cognicion, i.e. como una sintesis expresiva entre las capas
cognitivas y emocionales de la experiencia. Una sintesis original que
—-debemos agregar-- tiene dos caracteristicas: la de una mezcla o
(eu)armonizacién de diferentes redes cerebrales y la de un acuerdo

! Un aspecto cuya relevancia general para el debate sobre la relacion entre lo estético
y la evolucion ha sido correctamente subrayado en Menninghaus 2008 y 2009.
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compensador entre el adentro y el afuera, entre el interior de la vida
mental y lo exterior del mundo.

En suma, no deberiamos pasar por alto u olvidar que el foco temético
de la Estética no puede referirse sélo a la implicaciéon emocional-
afectiva como un estado cualitativo de la mente o exclusivamente a la
seleccion evaluativa de aspectos del mundo y de los objetos. Hacien-
do honor a su etimologia, el foco tematico de lo estético implica, en
vez, la dinamica cualitativa de un acto perceptivo (de la aisthesis): la
cualidad perceptiva de la vida como un intercambio continuo entre la
unidad sistémica de un organismo y el entorno en que éste vive y
evoluciona.

4. En base a esta minima pero no ambigua definicion del nucleo de lo
estético como una original y por tanto emergente sintesis de diferen-
tes elementos y factores, podemos dirigirnos a una mejor compren-
sion de lo que significa una mente estética, sin la necesidad de identi-
ficarla con, o anexarla a, una mente emocional, a una cognitiva o a
una simbdlica. Por medio de esta definicién, estamos habilitados a
considerar el origen evolutivo de lo estético y la relacién entre lo esté-
tico especificamente humano y lo estético animal, sin reducirlo a otra
cosa. Podemos mantener su irreductible especificidad en términos de
un naturalismo critico, consciente de sus limites y virtudes. El proxi-
mo paso implicara, entonces, la necesidad de considerar qué relacion
es posible y coherente entre el punto inicial de la secuencia para-
digmadtica, los mas influyentes modelos estéticos y el mecanismo que
define a la mente como estética. Creo que podemos asumir al menos
dos posibilidades opuestas:

a. Entre comienzo, mediados y finales de la secuencia no hay
una conexion necesaria o casi coherente;
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b. Entre comienzo, mediados y finales de la secuencia existe
una relacion necesaria o casi coherente.

En el primer caso, la secuencia no representa una conexion ldgica,
sino solo una lineal-temporal. Una interpretacion del origen evoluti-
vo de lo estético en términos de seleccion sexual es consistente con
esta solucion. De acuerdo a ésta, la inteligibilidad y plausibilidad de la
primera emergencia de lo estético puede ser encontrada en el contex-
to de adaptacion. Esta suposicion es inapropiada, empero, para com-
prender los posteriores desarrollos de la génesis evolutiva y de la acti-
tud estética. La razon principal es que no podemos atribuir
facilmente la pluralidad y heterogeneidad de los hechos estéticos al
mecanismo de la seleccidn sexual. Si asi lo hiciéramos, la consecuen-
cia seria una falta de coherencia entre el ntcleo conceptual de lo esté-
tico y el mecanismo que explicaria el origen evolutivo de la actitud
estética. Incluso en su mas elemental forma, la primera emergencia
de una actitud estética en el mundo proto-humano deberia contener
los rasgos del ntcleo conceptual de lo estético como una sintesis ex-
presiva entre una gratificaciéon emocional (placer en la percepcion
sensorial tanto como en agencia) y una discriminaciéon cognitiva de
los aspectos del mundo. Junto con estos constituyentes primarios del
nucleo basico de lo estético podrian darse también aspectos tales co-
mo aquellos relacionados con la seleccion sexual. Estos aspectos son
secundarios, aunque preeminentes para la definicién de lo estético.
Sin embargo, el paradigma adaptacionista de la Psicologia Evolutiva
(PE) considera a la conexion entre la seleccion sexual y el desarrollo
de un sentido de la belleza en el animal y por lo tanto en el humano,
no como algo secundario o concomitante, sino como una parte esen-
cial del mecanismo.

Segtin el paradigma de la PE, deberiamos entender el desarrollo pos-
terior de lo estético refiriéndonos a una razén oculta que gobierna la
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actitud estética desde dentro y en absoluto consistente con la feno-
menologia comun de lo estético. Hay, entonces, una fisura entre el
desarrollo de las formas de la actitud estética en el mundo humano y
su origen evolutivo. Atribuir el desarrollo de lo estético al mecanismo
sexual da lugar a un amplio rango de acrobacias intelectuales o a la
idea de que las mas complejas manifestaciones de la actitud estética
no son més que subproductos de otras adaptaciones.”

Esta manera de considerar la secuencia paradigmatica contrasta con
la hipdtesis de que hay una consistencia substancial entre el nucleo
conceptual de la estética, los varios modelos que han sido desarrolla-
dos a partir de este nticleo también en forma de creencias y teorias y,
finalmente, el mecanismo que hace posible la transmision y persis-
tencia de lo estético. Basindonos en esta coherencia también pode-
mos inferir que la secuencia paradigmatica pose una estructura circu-
lar mas que una lineal. La naturaleza circular de la relacion entre el
nucleo de lo estético y el mecanismo de su transmision y variacion
confiere un valor casi trascendental a la secuencia, de acuerdo a la
cual no hay huecos entre el origen evolutivo y el posterior desarrollo
de lo estético. Para justificar este punto debemos ahora definir mas
precisamente al mecanismo estético capaz de hacer circular a la se-
cuencia paradigmatica y, finalmente, de generar a la secuencia en si.

En este punto podemos verificar que el mecanismo estético, asi defi-
nido, puede vencer a la danada oposicidn entre algunas alternativas
paradigmaticas que han tradicionalmente creado un impasse teoréti-
co para una configuracion valida de lo estético. Me refiero en particu-
lar a la oposicion entre innatismo y culturalismo (historicismo), entre

? Véanse, por ejemplo, Buss 1995 y 2005, Kohn y Mithen 1999, Mithen 1996, Currie
2011. La hipotesis del subproducto ha sido defendida en particular por Pinker 1997:
526 ss.
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internalismo y externalismo y, finalmente, entre universalismo y rela-
tivismo.

5. Lo que propongo ahora es desarrollar una idea de mecanismo
mental consistente con la definicion del ntcleo conceptual de lo esté-
tico, como una expresiva y ventajosa sintesis de las resonancias emo-
cionales y discriminaciones cognitivas inherentes a la dinamica de la
percepcion. El proximo paso consistird, entonces, en liberar a este
mecanismo del monismo causal implicado en el paradigma adapta-
cionista. Estaremos en condiciones, de esta manera, de proveer a la
secuencia paradigmatica de su circularidad requerida, absorbiendo
las principales instancias del animado debate sobre lo estético en la
consistencia del circulo. Propongo reemplazar el monismo causal por
una pluralidad de factores que corresponden precisamente a la carac-
terizacion del término “estético/a” como un concepto-cluster. Esta
pluralidad es en si misma enumerable. Por eso, incluso si es s6lo pro-
visionalmente y con todas las debidas precauciones, afirmo que en el
origen del mecanismo estético hay cuatro factores:

1) La asimilacion mimética de lo real (la expansion del circulo de
lo que es familiar);

2) El placer de la exploracién (la busqueda, la curiosidad por lo
nuevo y el descubrimiento de afinidad);

3) El placer de ejercitar preferencias (la habilidad de elegir como
un grado de libertad y como una ventaja en la conducta de vida);
4) El impulso ludico (la practica intraespecifica y cooperativa del
aprendizaje a través del ejercicio y la simulacion reforzada por el
placer)
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Cada uno de estos factores tiene un caracter disposicional. Son dispo-
siciones enraizadas en el sistema de emociones primarias’ que se han
desarrollado desde los niveles tempranos de la vida mental en la for-
ma de actitudes con funcién de recursos operacionales y precogniti-
vos. Cada una es ejercitada y ampliada en el mundo no humano tanto
como en el humano, si tener que identificarse con practicas y actitu-
des de contenido estético. Estas disposiciones, desarrolladas en el
contexto de la mente emocional, representan preferentemente los
prerrequisitos o precondiciones para la emergencia de lo estético.
Ninguna de ellas es en si, sin embargo, el factor decisivo. Como mu-
cho, cada uno de estos factores disposicionales pueden aparecer co-
mo el elemento caracteristico en algunos contextos. El placer de ex-
presar preferencias se encuentra, por ejemplo, en acciéon en todos
aquellos fendmenos caracterizados por la imbricacion del sentido de
la belleza y la seleccion sexual. La asimilacién mimética juega un rol
en esos eventos proto-estéticos — tan profundamente investigados por
Ellen Dissanayake- que moldean la relaciéon madre-hijo (desde
hablar como bebé hasta las distintas maneras de hacer sentir espe-
cial)®. La dimension expresiva del juego estd en el origen de muchas
practicas artisticas performativas, ficcionales y de simulacion. Esta
busqueda es evidente en todos los aspectos de la experiencia estética
concernientes al deseo de novedad, incluso por medio del cambio de
reglas de produccion de objetos. Sin embargo, ninguno de estos fac-
tores en si puede caracterizar por completo a lo estético ni puede
identificar su mecanismo de generacion y transmision. De acuerdo a
lo anterior, podriamos plantear la hipdtesis de que la actitud estética
y la artistica surgen de distintas integraciones de algunas de estas dis-
posiciones con funciones cognitivas superiores tipicas de nuestra es-

? Para el sistema de emociones primarias, véanse Panksepp y Biven 2012 y Desideri
2014.
4Véase, por ejemplo, Dissanayake 1998, 2000, 2001 y 2007.
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pecie. Por eso podemos suponer que el ejercicio de un sentido estéti-
co en la forma de una actitud transcultural tipicamente humana
emerge de una sintesis de funciones cognitivas superiores (incluyen-
do la capacidad de procesamiento reflexivo y categorizacion de inputs
sensoriales) con el placer de explorar (la disposiciéon numero 2) y la
de expresar preferencias (la numero 3). De manera similar, podemos
imaginar que la actitud artistica especifica del ser humano resulta de
la integracion de funciones cognitivas superiores (en particular aque-
llas del procesamiento reflexivo de informacion, de concepcién y de
diseio) y el desarrollo de aptitudes productivas con la disposicion de
la asimilaciéon mimeética (la disposicion nimero 1) y la del juego y
practicas de simulacion (la namero 4).

Para generar las dos actitudes (la estética y la artistica) deberia, sin
embargo, haber un solo mecanismo estético: una actividad dinamica
del cerebro que integre en un tnico espacio de mutua resonancia y
armonizacion circuitos neurales neo y subcorticales, aspectos de la
vida mental emocionalmente sintonizados y aspectos que son especi-
ficos del procesamiento cognitivo de la informacion.

6. Respecto de lo anterior son de gran interés algunos estudios de
“meta-analisis” recientes, trabajando con experimentos de neuroima-
gen. Me refiero en particular a un articulo publicado en el nimero 58
(2011) de Neuroimage por un grupo de investigadores que trabajan
en Canada y Alemania (Steven Brown y otros), titulado “Naturalizing
Aesthetics: Brain Areas for Aesthetic Appraisal Across Sensory Mo-
dalities”. El interés por este articulo se debe a varios factores. Prime-
ro, el modelo de percepcion estética no es naif y limitado sélo al cir-
cuito entre las experiencias visuales de obras de arte y las respuestas
emocionales a éstas. Es apreciable la atencion a la intermodulacion
entre elementos cognitivos y emocionales, apartandose del hecho de
que el placer estético no es configurable sélo como una emocién de
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valor hedénico, sino que también esta cercanamente vinculado al ob-
jeto del que deriva la experiencia. El resultado es un modelo basico
que “implica una interaccidon entre procesamientos intero y extero-
ceptivos via una conectividad recurrente entre la insula anterior y la
COF” (Brown et al. 2012: 256). Un circuito, este, definido por los au-
tores como un “circuito nuclear para el procesamiento estético”,
aunque es “de ninguna manera restringido a procesos estético, pero
puede ser relativo a todos los procesos cognitivos que implican visce-
ralidad” (ibid.). De acuerdo a los autores, la recurrente conectividad
entre la insula anterior y la COF” puede mediar las llamadas “emo-
ciones homeostaticas”, asignando una valencia relativa a objetos
“como una funcién de estado homeostatico actual” (ibid.). Otra parte
significante de este circuito es, entonces, la CCA, cuya parte rostral
“esta reciprocamente conectada tanto con la insula anterior y la COF,
y es coactivada por ambos en varios experimentos de imagenes”

(ibid.).

La propuesta de los autores es ir mds alla de la dicotomia entre objeto
y resultado. Esta propuesta refiere a la investigaciéon de Edmund Roll
y es consistente “con estudios neuroanatdmicos que muestran que la
COF es un tipo de corteza sensorial de nivel superior que recibe in-
put de los recorridos sensoriales del “qué”, los implicados en proce-
samiento de objetos” (ibid.. y Rolls 2005), mientras la CCA es un darea
premotora involucrada en predecir y monitorear resultados en rela-
cién con intenciones motivacionales (Carter y Veen 2007).

Los autores del mencionado paper afirman entonces que la “conver-
gencia polisensorial del procesamiento de recompensa” que sucede
en la COF “es mas evolucionada al servicio de la precepcion de la
cualidad de fuentes alimentarias, incluyendo sus caracteristicas gusta-
tivas, olfativas, visuales y texturales (somatosensoriales)” (ibid.). Con-
secuentemente, el mecanismo estético aparece como uno que ha
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evolucionado cooptando “un sistema ancestral de apreciacion de los
alimentos” (ibid.) para los objetos estéticos. El origen de lo estético
seria entonces detectable en una extension del sentido del gusto. El
circuito basico usado para las necesidades homeostaticas, para “la
apreciacion de objetos apetitivos de importancia biologica” (Brown et
al. 2012: 257) habria sido cooptada, por necesidades sociales, para
obras de artes tales como canciones y pinturas. Aunque el modelo de
los autores deja sin respuesta varias preguntas sobre el origen del arte
y limita considerablemente el alcance y complejidad de lo estético, es
remarcable su cardcter de interaccion entre diferentes circuitos y pro-
cesos: una sintesis que no puede ser restringida a la esfera de las res-
puestas emocionales. El aspecto mas interesante de su hipdtesis es, en
conclusion, considerar el procesamiento estético (en nuestros térmi-
nos, el mecanismo estético) como un proceso apreciativo de objetos
percibidos. Un proceso apreciativo que “llega a través de la compara-
cién de la conciencia subjetiva del estado homeostatico actual —por
ser mediado por la insula anterior -y la percepcion exteroceptiva de
objetos del entorno- al ser mediadas por los recorridos sensoriales
que ascienden a 1l COF” (ibid.).

Tal como fue mostrado en articulos por otros autores’, un anélisis te-
oréticamente equipado de la experiencia estética y su tipico modo de
procesar informacién muestra un patrén denso de experiencia en la
que subniveles de procesamiento de informacion interactuan con ni-

> Me refiero aqui, en particular, a Slobodan Markovi¢, quien trabaja en el Laboratorio
de Psicologia Experimental de la Universidad de Belgrado, cuyo articulo aparecié en
i-Perception (Markovic 2012) Components of Aesthetic Experience: Aesthetic Fascina-
tion, Aesthetic Appraisal and Aesthetic Emotion. (Componentes de la Experiencia
Estética: Fascinacion, Apreciacion Estética y Emocion Estética). Segun Markovic, “la
fascinacion con un objeto estético (alta excitacién y atencidn) se imbrica y mezcla
con “la apreciacién de la realidad simbolica de un objeto (alto compromiso cogniti-
vo) y con un “fuerte sentimiento de unidad con el objeto de fascinacion estética y
apreciacion estética” (Markovi¢ 2012: 1).
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veles de orden superior (simbolicos y sub-simbolicos). Coherente-
mente con la densidad del patrén de niveles multiples de la experien-
cia estética, el mecanismo de su origen es, de tal modo, configurable
como un espacio sinérgico de relaciones, resonancias’ e integracion
mutua entre diferentes redes neuronales y diferentes areas del cere-
bro (diferentes también desde el punto de vista evolutivo). El espacio
dindmico’” en que trabaja el mecanismo es concebible como un espa-
cio de conciencia, una conciencia® que surge desde el fondo de la vida
sensorial y perceptiva y emerge en el contexto de los procesos aten-
cionales caracterizados por una modulacion selectiva y aguzada de la
actividad perceptual. El factor decisivo es aqui la relacion con la rea-
lidad exterior a la mente: con un entorno denso no sélo en desafios y
amenazas a la supervivencia, sino también de elementos y aspectos
que parecen favorables y hasta mas que favorables. Pienso aqui en la
mayoria de formas capaces de estimular la integracion y armoniza-
cion de diferentes disposiciones mentales y diferentes actitudes, gene-
rando de esta manera expectativas sin precedentes y deseos indeter-
minados respecto de la realidad. Por esta razén, no podemos
identificar al mecanismo estético con una facultad particular o una
funcién especifica y, mucho menos, la podemos localizar en una tni-

¢ “Claramente, la red entera responderd en cada punto; ird hacia la ‘resonancia’ yel

aparato sensorial por entero serd inundado con actividad referente a informacién
sobre este patrén particular [...] Creo que esto explica por qué el hombre temprano
embellecia sus artefactos con ornamentos y mosaicos, y por qué los patrones de teji-
do complejo son uno de los logros mas antiguos en la realizacién de conceptos ma-
temdticos. Hasta llego a aventurarme a decir que el placer casi fisico que experimen-
tamos cuando somos expuestos a ciertos estimulos altamente redundantes no es sdlo
la raiz de nuestro juicio estético, sino, de hecho es intrinseco en la preestructuraliza-
cion de nuestro sistema nervioso” (Foerster 1962: 11).

7 Para una descripcién de una dindmica cerebral consistente con mi modelo de me-
canismo estético, véase Vitiello 2010.

% Para la relacion entre la amigdala humana y la conciencia cognitiva, véase Phelps
2005.
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ca area del cerebro. Debemos pensar, en cambio, en una mezcla entre
diferentes actitudes de naturaleza disposicional. Un dispositivo no-
modular que pueda sintetizar estas actitudes de manera original y
ventajosa, moviéndose desde atractores o posibilidades ofrecidas por
el entorno. El motor interno de esta sintesis es una conexion mutua,
conveniente y compensatoria del contenido emocional-afectivo de la
percepcion sensorial (sus resonancias internas) con el discriminativo-
evaluativo. Por esta sintesis, los elementos diposicionales implicados
(disposicion mimética, busqueda, ejercicio de la preferencia, impulso
ludico) son transformados en momentos de un mecanismo. El aspec-
to a considerar, en este aspecto, es que la sintesis no se origina y no
trabaja puramente al interior de la mente, sino que emerge y es acti-
vada por la dinamica de la percepcion. Aqui comprendemos el origen
de lo estético desde la aisthesis como un intercambio reciproco entre
interior y exterior, entre mente y mundo o entre organismo y entor-
no. Una mente estética se origina, entonces, sélo en virtud de este in-
tercambio, en virtud de un “comercio” perceptivo favorable y com-
pensatorio, que tiene efectos en el paisaje interior (la mente) y el
paisaje exterior (por el hecho de que el exterior deviene en este con-
texto un “paisaje”).

En el origen de la mente estética hay un mecanismo que transforma
los cuatro factores identificados como mimesis, busqueda, preferen-
ciay juego en momentos de conexion logica, operacional y recursiva.
La conexion tiene aqui el cardcter kantiano de una armonizacion vy,
luego, el de un libre juego que se desarrolla siempre en relacién a as-
pectos del mundo-entorno: aspectos (formas, visiones de conjunto,
objetos) que parecen casi diseflados para activar la funcion estética de
la mente (como Kant observo en el Tercer momento de la “Analitica
de lo Bello”). Una peculiaridad extremadamente significante de la
mente estética es la virtud para revelar que el orden no esta solo de-
ntro, sino también fuera.
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7. Recordando la tesis de Heinz von Foerster (1981: 121), podriamos
argumentar que es precisamente en relacion a una mente estética que
el entorno-mundo revela la presencia de un orden, no sélo de ruido o
informacion desagregada esperando a ser procesada. La caracteristica
mas relevante de la mente estética es, asi, el acuerdo expresivo entre
interior y exterior. Un acuerdo o armonia que es detectable en dife-
rentes porporciones, dependiendo del peso o relevancia que cada una
de las cuatro disposiciones asume dentro del mecanismo estético.

Sin embargo, este acuerdo siempre tiene los caracteres de una sintesis
favorable entre la instancia emocional (relativa a la subjetividad de la
mente) y la cognitiva (relativa a la objetividad de los objetos o aspec-
tos de la realidad). Este aspecto del acuerdo o armonizacion expresiva
entre interior y exterior nos permite ir mas alla de la oposiciéon del
punto de vista internalista, que psicologizaria los hechos estéticos, y
el externalista, que los reduciria a criterios externos de correccién o a
practicas y comportamientos sociales.

Precisamente por crecer desde el substrato de la experiencia percepti-
va (desde la aisthesis), el mecanismo estético no puede ser visto como
algo innato o genéticamente predispuesto. Por otro lado, no es si-
quiera concebible que un mecanismo tal derive s6lo de contextos so-
cio-historicos o sea transmitido por una tradicion cultural. Avalar la
tesis culturalista significaria una ruptura radical entre lo estético no
humano y lo estético humano. Por estas razones, es preferible, de
acuerdo a Changeux y Dehaene’, pensar el mecanismo estético como
una estabilizacion epigenética de selecciones neuronales; esto, en la
suposicion de la plasticidad cerebral y, por lo tanto, del rol decisivo
de la experiencia.

? Véanse, para este topico, Changeux 2002 y Dehaene 2007.
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El caracter epigenético del mecanismo estético, su naturaleza de
sintesis emergente que vuelve por momentos a algunos factores dis-
posicionales independientes unos de otros, hace posible vencer el im-
passe de la alternativa entre internalismo y externalismo, asi como
entre innatismo e historicismo. Por su naturaleza epigenética, el me-
canismo por el cual surge una mente estética es concebible como una
subestructura operativa capaz de producir esquemas (patrones) que
no tienen ni la fluidez de los esquemas emocionales-afectivos ni la
articulacion en dominios categoriales especificos que caracteriza a los
esquemas cognitivos. Comparados con los esquemas afectivos y con
los cognitivos, los estéticos son elasticos, multimodales y carentes de
un dominio especifico. Su diferenciacién interna esta basada en la re-
levancia y el rol asumido en ellos, conjunta o separadamente, por ca-
da uno de estos cuatro momentos. Gracias a su diferenciacién inter-
na, el mecanismo estético abarca grados de libertad relativa para su
funcionamiento y desarrollo. Por causa de esos grados de libertad el
modo de funcionamiento o el ritmo de su generaciéon de esquemas
operacionales tiene una doble valencia: a. La de un balance sintoniza-
dor que promociona una armonizacién o, usando con cierta libertad
los términos de Jean Piaget (1975), una “equilibracion” [sic] entre sis-
temas emocionales y estructuras cognitivas; b. La de una extension
imaginativa de niveles de realidad, creando, a través de tareas y
practicas, nuevos mundos de significaciéon y descubriendo nuevas
dimensiones de sentido. Gracias a esta doble valencia, el mecanismo
estético se revela a si mismo como una subestructura con el caracter
de subveniencia subrayando otras dinamicas y procesos. Este modo
de funcionamiento mental realiza un doble cruce: primero, el de una
mente emocional y una mente cognitiva y luego, el de una mente
estética y una mente simbdlica. En ambos casos, la naturaleza antici-
patoria del mecanismo estético y de su peculiar esquema se revela a si
misma. En tal modo no hay una homologia directa entre mente esté-
tica y simbolica, sino mds bien una relacién de afinidad analégica. El
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mecanismo estético representa la base desde la que la mente simbdli-
ca puede desarrollarse. En este caso, el mecanismo subveniente asu-
me el caracter de superveniente.

8. A este respecto, algunas observaciones que Wittgenstein escribié
alrededor de 1930 sobre la idea de mecanismo me parecen ilumina-
doras. Aqui Wittgenstein se enfocd en la significancia formativa (bil-
dend) y figurativa (abbildend) del mecanismo de la imagen (Bild), te-
niendo en mente, en particular, la peculiar y paraddjica naturaleza del
mecanismo gramatico. En este contexto Wittgenstein se distancia de
la concepcion del lenguaje como célculo y argumenta que “el signifi-
cado de una palabra [estd] mostrado en el tiempo [...] como el grado
real de libertad en un mecanismo” (Wittgenstein 2005: 115e). El sig-
nificado de estas observaciones, que estan incluidas en Philosophis-
chen Betrachtungen y reaparecen en The Big Typescript y en Philosop-
hical Bemerkungen, esta bien expresado por esta proposiciéon: “La
gramatica le da al lenguaje los grados necesarios de libertad” (Witt-
genstein 1975: 74)"°. Este aspecto que Wittgenstein realza es el cardc-
ter indeterminante del mecanismo, dado por grados de libertad in-
herentes a su funcionamiento:

sDeberé decir que el grado de libertad del mecanismo sélo
puede ser revelado a lo largo del tiempo? ;Pero entonces como
sé que no puede hacer ciertos movimientos (y que puede
hacer algunos que no hizo todavia)? (Wittgenstein 2005: § 37,
5-6)

La respuesta de Wittgenstein es que el mecanismo es relativo a su uso
y de alguna manera depende de éste. El mecanismo no puede ser abs-

1% El comentario estd incluido en Philosophische Betrachtungen (Wiitgenstein 2015,
V: Ms. 107: 282) en una pagina de 03. 03. 1930.

DESIDERI, EPIGENESIS Y COHERENCIA DEL MECANISMO ESTETICO, 7-34



30 ANO XII | OTONO 2016

traido de su funcionamiento efectivo, ni de aquello a lo que es aplica-
do, ni del contexto en que esto sucede:

Puede decirse que el mecanismo debe funcionar cuando uno
lo usa. [...] Por consiguiente, sin embargo, el grado de libertad
del mecanismo de una construccién gramatica debe ser mos-
trado solo en el caso de la aplicacion. (Wittgenstein 2015, V:
Ms. 109)

La consecuencia que se desprende es que (en palabras del mismo
Wittgenstein) “la imagen (Bild) del mecanismo bien puede ser un
signo del grado de libertad” (Wittgenstein 2005: § 37, 5-6). Lo que es
cierto para el mecanismo de la gramatica sea quizas mds cierto para el
mecanismo estético. En el caso de este ultimo, los grados de libertad
que son constitutivos de su funcionamiento son al menos cuatro:

1) Un doble movimiento entre regla y sorpresa: la propensiéon a
renovar no solo los objetos de su implicacion atencional, sino
también las reglas o modos en que esta implicacion sucede o pue-
de suceder;

2) La vaguedad y flexibilidad de los esquemas y reglas producidos
por el mecanismo estético: la consecuente capacidad de detectar
afinidades entre diferentes contextos;

3) El poder expresivo para formar y figurar aspectos y niveles de la
realidad;

4) El juego constante entre la indeterminacion del deseo y la anti-
cipacion de nuevas versiones del mundo.

Estas caracteristicas ciertamente se deben al rol activo que la imagi-
nacion juega en el establecimiento del mecanismo estético comple-
mentando los cuatro elementos disposicionales descriptos anterior-
mente, un rol activo que no se limita a la produccién de mundos
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ficcionales. En pocas palabras, el concepto de “lo estético” es mas
amplio que el concepto de ficcién. Por esta razon, su mecanismo es
uno performativo, caracterizado por grados externos e internos de
libertad (primero que nada relativo a los limites perceptuales de pri-
mero y segundo nivel) con el efecto de revelar y posicionar (espe-
cialmente a través del juego entre indeterminismo y anticipacion)
grados de libertad al interior del tejido de la realidad. Por este aspec-
to, el mecanismo estético puede ser visto también como la matriz del
mecanismo gramatico. En términos de Goethe: como la semilla del
symbolische Pflanze del lenguaje.
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Resumen

Una explicacion adverbialista de la experiencia estética es ofrecida en térmi-
nos de un modo de organizacion especifico de actitudes no estéticas. Lo que
unifica a este conjunto de actitudes es un perfil motivacional caracteristico,
que consiste en que la experiencia sea auto-sustentable o autotélica. En base
a andlisis conceptual y a resultados empiricos de la psicologia de la estética,
se afirma que la experiencia estética no es intencional respecto de propieda-
des o valores estéticos, y no es una actitud estética distinta e independiente,
sino que implica una combinacién de sentimientos epistémicos y metacog-
nitivos que tienen que ver con la familiaridad y la novedad.

Palabras clave
Significado -significado de la oracién -significado del hablante —contenido
cognitivo —pragmatismo

Aesthetic Experience as Metacognitive Feeling? A Dual-Aspect view.

Abstract

An adverbialist account of aesthetic experience is offered in terms of a spe-
cific mode of organization of non-aesthetic attitudes. What unifies the set of
these attitudes is a characteristic motivational profile, which consists in aes-
thetic experience being self-sustaining or autotelic. On the basis of both
conceptual analysis and empirical results from the psychology of aesthetics,
it is argued that aesthetic experience is not intentionally about aesthetic
properties or values, and is not a separate aesthetic attitude, but involves a
unique combination of epistemic or metacognitive feelings having to with
familiarity and novelty.
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I. INTRODUCCION

Mi objetivo en este ensayo es el de caracterizar la nocién de experien-
cia estética. Por “experiencia estética” quiero decir: el tipo de expe-
riencia que tenemos cuando estamos deslumbrados por la belleza de
una obra de arte o un paisaje. Utilizaré la expresion “objeto estético”
para referir a cualquier cosa que pueda ser el objeto de una experien-
cia estética. Obviamente, no podré ofrecer una explicacién completa
de la experiencia estética, y lo que sigue no es mas que una busqueda
preliminar inspirada por tendencias recientes en estética empirica.
Supongo que una explicaciéon mas completa deberia ser esencialmen-
te interdisciplinaria, involucrando filosofia y estética empirica, pero
también a las ciencias sociales en general. ;Por qué es relevante para
la estética la nocion de experiencia estética? La respuesta es que, al
menos algunos de nuestros juicios estéticos, incluyendo algunos jui-
cios explicitos sobre la belleza (“Esta pintura es bella”), son experien-
ciales. Parecen derivar directamente de la experiencia mds de que la
teoria o el razonamiento'. Asi es como el critico de arte Herbert Read
presenta este punto:

No creo que una persona con sensibilidad real alguna vez se
haya parado frente a una pintura y luego de un largo proceso
de anilisis, se pronuncie complacida. O nos gusta a primera
vista, 0 no nos gusta para nada (Read 1972:38).

' Una tesis mas fuerte es que no hay juicios estéticos de segunda mano: todos son
experiencialees (véase Scruton 2009:6).
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Read refiere a los juicios de gusto (“Me gusta esta pintura”), que pue-
den no ser estéticos, pero el contexto deja claro que esta hablando so-
bre juicios estéticos. Su punto es que muchos, si no la mayoria de
nuestros juicios estéticos, son psicolégicamente inmediatos o es-
pontaneos (como veremos mas adelante, de esto no deriva el que la
experiencia estética sea instantdnea). Pareciera que formamos estas
experiencias sobre la base de lo que percibimos y sabemos sobre el
objeto estético, sin estar bajo la impresion de extraer una conclusion
de un conjunto de premisas. Entonces, la pregunta en la que estoy in-
teresado aqui concierne a la naturaleza de la experiencia que da lugar
a juicios estéticos espontaneos.

I1. TRES MODELOS DE EXPERIENCIA ESTETICA

Comenzaremos con una distincion entre tres modelos teoréticos ge-
nerales de experiencias estéticas.

El primero es llamado Modelo Perceptual, ya que depende de una
analogia con la percepcion sensorial. En este modelo, la experiencia
estética es una actitud intencional cuyo contenido implica alguna
propiedad o valor estético. Los juicios estéticos espontaneos (“Esta
escultura es maravillosa”) pueden ser concebidos como actos de res-
paldo a los contenidos estéticos de las experiencias estéticas subya-
centes, tal como los juicios perceptuales comunes (“Esta flor es per-
fumada”) respaldan los contenidos de las experiencias perceptuales.

El Modelo Perceptual esta comprometido con [la creencia en] la exis-
tencia de apariencias estéticas, que juegan un rol evidente respecto de
los juicios estéticos. Las experiencias estéticas tienen objetos inten-
cionales, como obras de arte que aparecen para nosotros bellas, llenas
de gracia, etc., y constituyen evidencia para otros juicios estéticos.
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Hay unas cuantas variantes del Modelo Perceptual. Por ejemplo, uno
podria argumentar que la experiencia estética tiene contenido no-
conceptual, y que nuestros juicios estéticos espontaneos resultan de
algin proceso de conceptualizaciéon. O uno podria concebir el valor o
la propiedad estética presentada en una experiencia estética como sui
generis o reductible a propiedades no estéticas como la simetria, uni-
dad, coherencia, etc. y como dependiente de respuestas cognitivas
humanas o no.

El Modelo Perceptual también es compatible con la afirmacién de
que la experiencia estética es una especie de emocion. Algunos filoso-
fos han defendido una teoria perceptual de las emociones, de acuerdo
a la cual las emociones son presentaciones de estados de las cosas
cargados de valor (Tappolet 2000; Deonna 2006; Dorin 2007; para di-
versas criticas, véase Dokic y Lemaire 2013). Por ejemplo, el miedo
seria una experiencia simil-perceptiva de peligro, y la tristeza seria
una experiencia simil-perceptiva de pérdida. Entonces, una variante
del Modelo Percepual es el que propone que la experiencia estética es
una presentacion emocional de algin valor o propiedad estética.

El Segundo modelo de experiencia estética es el Modelo Actitudinal.
En este modelo, la experiencia estética es una actitud intencional, pe-
ro, en contraste con el Modelo Perceptual, su contenido no implica
ninguna propiedad estética o valor. La experiencia estética se desplie-
ga sobre un estado de las cosas no-estético, pero sigue siendo una ac-
titud sui generis, es decir, una actitud que es especifica hacia, o al me-
nos tipica de, el dominio estético. ;Qué significa decir que hay un
tipo de actitud que es especificamente o tipicamente estética, si su
contenido no es estético? Una respuesta modesta es que una actitud
estética tiene un perfil fenomenoldgico caracteristico. Lo que es tener
una experiencia estética es bastante diferente a lo que es tener cual-
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quier otro tipo de experiencia. Esta respuesta hace silencio sobre los
valores o propiedades estéticas.

Una respuesta mas ambiciosa es que es apropiado tener una actitud
estética solo si su objeto ejemplifica algin valor o propiedad estética
(sea objetiva o no). En otras palabras, una actitud estética tiene con-
diciones intrinsecas correctas que involucran alguna propiedad o va-
lor estético, aun si esto tltimo no figura en el contenido de la actitud.

Una variante importante del Modelo Actitudinal en la misma linea de
la respuesta ambiciosa es una aplicacion de lo que Julien Deonna y
Fabrice Teroni llaman “la teoria actitudinal de las emociones” (De-
onna y Teroni 2012; para una critica, véase Dokic y Lemaire 2015).
En su vision, las emociones estan intrinsecamente relacionadas a los
valores, pero no al nivel de sus contenidos. Diferentes tipos de emo-
ciones pueden tener el mismo contenido. Por ejemplo, lo que le da
miedo a Mary, digamos un perrito en las inmediaciones, puede ser
aquello que divierte a Sam. Sin embargo, las emociones son correctas
solo si sus objetos realmente ejemplifican algun valor - peligro en el
caso de miedo, pérdida en el caso de tristeza, algin valor comico en el
caso de diversion. La explicacion de Deonna y Teroni puede ser apli-
cada al dominio estético. Las actitudes estéticas tendrian como “obje-
tos formales” propiedades o valores estéticos, a saber, como lo que
sus objetos intencionales deberian ejemplificar si las actitudes fuesen
apropiadas o correctas.

;El Modelo Actitudinal comparte con el Modelo Perceptual el com-
promiso de la existencia de apariencias estéticas? Al menos la rela-
cioén entre una experiencia estética y un juicio estético no puede ser
evidencial. Los juicios estéticos no meramente respaldan los conteni-
dos de las experiencias estéticas, que estan libres de valores. Van mas
alla de estos contenidos relacionandolos con propiedades y valores
estéticos mas o menos especificos. En la vision de Deonna y Teroni,
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“es en virtud de su fenomenologia que las emociones se relacionan
con propiedades evaluativas” (2012:79).

Entonces, los juicios estéticos podrian ser sensibles al caracter fe-
noménico general de las experiencias estéticas, aun si solo parte de
ese caracter es determinado por los contenidos de esas experiencias.

El tercer modelo es el Modelo Adverbialista. En este modelo la expe-
riencia estética no es en si una actitud intencional, en contraste tanto
con el Modelo Perceptual como con el modelo Actitudinal. A fortio-
ri, no es intencional respecto de alguna propiedad o valor estético.
Mas bien la experiencia estética es una modificacion adverbial de ac-
titudes no-estéticas. Es un modo estético de considerar, y quizas de
interactuar con, el mundo y en particular, con el objeto estético. Te-
ner una experiencia estética es ver al mundo estéticamente.

En comparacion con los otros dos modelos, el Adverbialista esta cier-
tamente subdesarrollado en la literatura. Interesantemente, Doring
(2014) atribuye una vision adverbialista de las emociones a Robert
Musil. En esta vision, experimentar miedo es ver el mundo “miedo-
samente”. Mas precisamente, Musil concibe las emociones como
“cualidades gestélticas de un tipo especifico, i.e., como fenémenos de
orden superior extendidos en el tiempo y el espacio y dinamicamente
estructurados de acuerdo a ciertos principios gestalticos” (Doring
2014:47). Una emocioén como el miedo no es una actitud auténo-
ma, sino una Gestalt de Segundo orden que da forma a la visiéon de
mundo del sujeto. Es una manera emocional de organizar una
constelacion de varias otras actitudes, incluyendo percepciones,
creencias y deseos. Tal como es sefialado por Doring, una conse-
cuencia de la vision de Musil es que las emociones no son actitu-
des intencionales: “las emociones no tienen una intencionalidad
sui generis, sino, para decirlo de alguna manera, toman prestadas
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su intencionalidad de los componentes que las constituyen como
cualidades gestalticas” (2014:51).

El adverbialismo aplicado al ambito entero de las emociones es una
posicion audaz. Quizas solo es aplicable a algunos tipos de emocion.
Por ejemplo, el amor podria no ser una actitud aislada, sino una ma-
nera de organizar un conjunto de diferentes actitudes, incluyendo va-
rias emociones. Mds relevantemente para nuestros propositos, el ad-
verbialismo puede ser defendido en el caso especifico de la
experiencia estética. De este modo, una variante del Modelo Adver-
bialista propone que la experiencia estética no es en si intencional, y
que es mejor concebirla como una manera especifica de organizar ac-
titudes no-estéticas. Qué sean estas actitudes no-estéticas es algo
abierto a ser examinado, pero en muchos casos, incluiran al menos la
experiencia perceptual del objeto estético. Dependiendo del contexto,
podrian incluir también varios estados afectivos valorados positiva o
negativamente (los cuales no necesitan ser analizados en la linea ad-
verbialista).

Tanto en el Modelo Perceptual como en el Actitudinal, la experiencia
estética tiene condiciones de correccién que implican algunas pro-
piedades o valores estéticos. En el primer modelo, estas condiciones
estan completamente determinadas a nivel del contenido, mientras
en el Segundo modelo al menos algunas de ellas estan determinadas
en el nivel del modo psicoldgico. Ahora, el Modelo Adverbialista es
compatible con la declaracién de que una manera estética de organi-
zar actitudes no-estéticas tiene condiciones de correccién que impli-
can alguna propiedad o valor estético. Ver estéticamente el mundo
seria apropiado solo si alguna propiedad o valor estético es ejemplifi-
cada.
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Un tépico importante respecto del Modelo Adverbialista es la rela-
cioén entre experiencia estética y juicio estético. En contraste con el
Modelo Perceptual, esta relacion no puede ser evidencial, dado que la
experiencia estética no se debe a una apariencia estética. A este res-
pecto, el Modelo Adverbialista se empareja con el Modelo Actitudi-
nal, y una explicacion similar puede ser dada. Aunque la experiencia
estética carezca de intencionalidad, un juicio estético deberia igual-
mente reflejar la sensibilidad del sujeto a un perfil fenomenolégico
especifico asociado con la manera estética de organizar varias actitu-

des.

Obviamente, deberia ser dicho mucho mas sobre la concepcion epis-
temoldgica apropiada de la transicion de una experiencia estética a
un juicio estético. Esto es especialmente verdadero en relaciéon con
los dos ultimos modelos, donde la experiencia estética no provee evi-
dencia o la provee incompleta para hacer el juicio estético. Aun asi,
los tres modelos al menos reconocen que un juicio estético puede ser
experiencial, y deriva espontdneamente de una experiencia subyacen-
te. Esto es suficiente para aquello a lo que nos concierne en este ensa-

yo.

I11. El Perfil Motivacional Estético

Es justo decir que la naturaleza de la experiencia estética permanece
altamente controversial. Sin embargo, hay una manera indirecta de
recuperar la calma respecto de la experiencia estética, que explota el
hecho de que ésta tiene un perfil motivacional caracteristico. Supongo
que Kant intenté describir tal perfil en un famoso pasaje de la Critica
del Juicio:

[El placer en lo bello] tiene una causalidad inherente a él, es-
peecificamente el de preserver el estado de contemplaciéon en
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s{ mismo y mantener las facultades cognitivas comprometidas
sin ninguna meta ulterior. Nos complacemos en nuestra con-
templacion de lo bello porque esta contemplacién se refuerza
y reproduce a si misma. (Kant 1790, §12)

En este pasaje, Kant identifica un aspecto importante de la fenome-
nologia de la experiencia estética, o lo que él denomina “placer en lo
bello”. El punto, en resumen, es que nuestra experiencia estética es
auto-sustentable en tanto nos motiva a mantener nuestra relacion
cognitiva (sea perceptual, cognitiva o ambas) con el objeto estético.
Tipicamente, esta relacion serd una relacion atencional (estamos mo-
tivados a continuar atendiendo al objeto estético), aunque podemos
dejar abierto si hay formas de experiencia estética pre-atencionales.
Mas aun, nuestra motivacion es inferna a nuestra experiencia estéti-
ca, en el sentido de que no deriva de deseos o necesidades indepen-
dientes que podamos tener.

La precedente caracterizacion del perfil motivacional de la experien-
cia estética, que llamaré “perfil motivacional estético”, es ciertamente
tosca, y hay varias advertencias en orden. Primero esta la pregunta
sobre cémo estd relacionada la nocién de experiencia auto-
sustentable con la a menudo mal comprendida declaracion kantiana
de que la experiencia estética es desinteresada. Tomo como obvio que
una experiencia estética implica algin interés o curiosidad hacia su
objeto, aunque, como veremos, no puede ser identificada con un sen-
timiento de interés o curiosidad. La percepcion de Kant es mas bien
que la experiencia estética es desinteresada porque estamos interesa-
dos en el objeto estético per se; esto es, sin propdsitos ulteriores (ver
Levinson 1996; Carroll 1999). Esto es compatible con el que haya un
objetivo subyacente interno a nuestra experiencia estética, concreta-
mente, continuar atentos al objeto estético.
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Este objetivo define el perfil motivacional de la experiencia. Mas aun,
es primitivo: no deriva de deseos independientes, necesidades o razo-
nes, aunque puede ser anulado por éstos. Por ejemplo, puedo sentir-
me primitivamente motivado a detenerme en el museo a admirar el
trabajo de mis artistas favoritos, pero decido irme porque tengo una
cita importante.

Segundo, si el perfil motivacional estético es reflexivo o autotélico,
podemos dejar abierta (por ahora) la pregunta sobre si su reflexividad
es conceptualizada como tal. El sujeto que tiene una experiencia esté-
tica intenta, al menos implicitamente, de preservarla solo viviendo la
experiencia, pero a esto podria no seguirle el que tal sujeto haga uso
de conceptos de experiencia u otro tipo de representacion mental. De
hecho, como veremos més adelante, la experiencia estética no necesi-
ta ser meta-representacional.

Tercero, Kant une la nocidén de experiencia estética a una forma de
placer, pero podemos y debemos reconocer que hay casos de expe-
riencia estética que no dan lugar al placer, o al menos no inmediata-
mente. Una buena obra de arte puede impactarnos como intrigante,
fascinante o descorazonadora. En general, las emociones negativas
estan muy a menudo entre los componentes mas importantes de
nuestra experiencia estética (Silvia 2012; Levinson 2013), y al menos
algunas de ellas no parecen ser pseudo-emociones.Como dice Jesse
Prinz, “el arte induce emociones que son apetitivas, y por lo tanto po-
sitivamente valoradas... incluso si esas emociones no siempre son
placenteras” (2011:81). Ahora, podemos tener una experiencia estéti-
ca que no es placentera pero aun asi involucra el tipo de motivacion
reflexiva descripto por Kant. Al menos prima facie la nocién de perfil
motivacional estético caracteriza a las experiencias estéticas placente-
ras y no placenteras. La nocién de perfil motivacional estético pude
ser una constricciéon en una explicaciéon adecuada de la experiencia
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estética. Cualquier candidato al rol de experiencia estética deberia te-
ner un perfil motivacional relevante. De esto no deriva que la expe-
riencia estética sea el unico estado mental que tiene perfil motivacio-
nal estético. En otras palabras, el perfil motivacional estético podria
no ser esencialmente o intrinsecamente estético. Quizas la secuencia
de experiencias que consiste en desear manies y comerlos es también
auto-sustentable, dado que su desarrollo en el tiempo tipicamente da
lugar a mas deseo de comer manies. El amor romantico o filial puede
también tener un perfil motivacional estético (consideremos, por
ejemplo, a alguien que se pierde en los ojos de su persona amada) pe-
ro no es obvio que el amor sea una experiencia estética.

La nocién de desinterés de Kant es frecuentemente asociada con la
afirmaciéon de que la experiencia estética es un tipo diferenciado de
estado mental o actitud - ver por ejemplo, Stolnitz (1960), y la famo-
sa voz en disenso de Dickie (1964). En nuestra terminologia, es a me-
nudo asociada mas con el Modelo Perceptual o con el Actitudinal.
Sin embargo, la interpretacion de la nocién de desinterés como un
perfil motivacional especifico es también compatible con el Modelo
Adverbialista. Dicho de otro modo, es compatible con la posicion que
supone que la experiencia estética es una combinaciéon de actitudes
no estéticas unificadas por el perfil motivacional estético. De hecho, a
continuacion, examinaré la afirmacion sobre que el perfil motivacio-
nal estético puede ser explicado en términos de una combinacién
unica de sentimientos epistémicos [sic] y emociones. Primero descri-
biré una teoria empirica de acuerdo a la cual la experiencia estética en
si misma es un tipo de sentimiento epistémico, a saber, la reflexion
fenomenolégica de la fluidez del procesamiento. Sin embargo, esta
teoria se enfrenta a problemas insuperables, y eventualmente sugeriré
que es mejor concebir a la experiencia estética como algo que implica
una combinaciéon dinamica de varios sentimientos epistémicos y
emociones (asi como otros tipos de actitudes no-estéticas). En otras
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palabras, adelantaré y defenderé tentativamente una variante del
Modelo Adverbialista.

IV.LA TEORIA DE LA FLUIDEZ DEL PROCESAMIENTO

Una explicacion empirica influyente de la experiencia estética es la
teoria de la fluidez del procesamiento (véase, por ejemplo, Reber,
Schwartz y Winkielman 2004; Reber 2012; Bullot y Reber 2013). En
esta teoria, la experiencia estética es una experiencia afectiva que re-
fleja la fluidez del procesamiento, incluyendo la facilidad de procesa-
miento, bajo esfuerzo y alta velocidad del mismo. Es la “facilidad sub-
jetiva” con la que una operacién mental es realizada. La idea general
es que la alta fluidez del procesamiento genera un afecto positivo (es-
to es, se “siente bien”), lo que (al menos en contextos apropiados)
puede resultar en juicios estéticos espontaneos: “Cuanto mas fluida-
mente el percibiente puede procesar un objeto, mas positiva es su
respuesta estética” (Reber, Schwarz y Winkielman 2004: 365).

En el dominio de lo perceptual, la fluidez del procesamiento es de-
terminada tanto por caracteristicas objetivas del objeto percibido,
como simpleza, bondad figural (simetria, redondez, etc.), contraste
perceptual y claridad, como por caracteristicas subjetivas, como expo-
sicion repetida al objeto percibido, aprendizaje implicito, y prototipi-
calidad. En contraste, el proceso perceptual sera no-fluido si el esti-
mulo es muy complejo, nuevo o no familiar.

La fluidez del procesamiento es una caracteristica dinamica subper-
sonal de los procesos cognitivos, pero los psicologos han mostrado
convincentemente que esta fluidez puede reflejarse en el nivel feno-
menoldgico, especialmente en la forma de sentimientos epistémicos
(véase Dokic 2012; Proust 2013; Arango-Mufoz 2014; Arango-
Muiioz y Michaelian 2014). Los sentimientos epistémicos son estados
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afectivos sutiles que pueden alimentar juicios fiables sobre el dilema
epistémico del sujeto (véase Koriat 2007). Por ejemplo, el sentimiento
de familiaridad, que puede dar lugar a un juicio como “Conozco a es-
ta persona”, es sensible a la fluidez del procesamiento de rostros, o
quizas a las discrepancias entre la fluidez esperada y la observada
(Whittlesea y Williams 2000).

De manera similar, el sentimiento de confianza perceptual, que pue-
de dar lugar a juicios como “Estoy seguro de que vi un cardinal en
este arbol”, es sensible a la fluidez del proceso relevante de reconoci-
miento visual (Smith, Shields y Washburn 2003). En la teoria de la
fluidez del procesamiento, la experiencia estética pertenece a la fami-
lia de los sentimientos epistémicos, aunque da lugar a juicios que no
son explicitamente metacognitivos, sino que implican la atribucién
de alguna propiedad o valor estético al objeto estético.

La teoria de la fluidez del procesamiento puede ser vista como una
instancia del Modelo Actitudinal. En contraste con el Modelo Per-
ceptual, la experiencia estética no es sobre un estado estético de las
cosas. El sentimiento de fluidez es causado por propiedades no-
estéticas, sean objetivas o subjetivas. El sentimiento de fluidez es esté-
ticamente relevante al nivel de su modo psicoldgico. En contraste con
el Modelo Adverbialista, la experiencia estética es representada como
una actitud singular, concretamente, como un sentimiento epistémi-
co especifico. Si tienen condiciones intrinsecas de correcciéon es un
asunto filoséfico que no ha interesado mucho a los psicologos. Algu-
nos de ellos han insistido, sin embargo, en que el hecho de que el su-
jeto conecte sentimientos de fluidez a juicios estéticos depende ma-
yormente del contexto. En particular, cuando la causa de la fluidez se
torna aparente al sujeto, la conexién es disuelta (Reber 2012) y la ex-
periencia del sujeto tiende a un sentimiento de mera familiaridad mas
que de gusto (Westerman, Lansa y Olds 2015). La dependencia del
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contexto de la interpretacion estética de los sentimientos de fluidez es
favorable a la hipdtesis de que estos sentimientos tienen condiciones
de correccidn estética extrinsecas antes que intrinsecas.

Ya hemos anticipado una objecién natural a la teoria de la fluidez del
procesamiento, que es el hecho de que los artistas seleccionan a me-
nudo obras de arte que provocan no-fluidez de procesamiento, al ex-
hibir complejidad, no-familiaridad, extrafiamiento, no-armonia, des-
balance, indeterminacion, incertidumbre, y asi. Nicolas Bullot y Rolf
Reber han recientemente intentado defender la teoria de la fluidez del
procesamiento contra esta objecion. Lo han hecho sefialando una dis-
tincion entre fluidez del procesamiento perceptual y conceptual. La
capacidad de procesar el contenido conceptual de obras de arte per-
ceptualmente no-fluidas puede generar placer estético porque esa
misma capacidad facilita una alta fluidez conceptual que podria anu-
lar la dificultar de identificar elementos representacionales o expresi-
vos (Bullot y Reber 2013:135-136). Desde su vision, la no-fluidez es
un medio para provocar elaboracién y resolucion a niveles cognitivos
superiores, pero el procesamiento de alta fluidez tiene la dltima pala-
bra, por asi decirlo. Los autores insisten en que una experiencia esté-
tica como totalidad es siempre placentera.

Sean los que sean los méritos de esta defensa la teoria de la fluidez del
procesamiento enfrenta otra objecion, que es que no explica por qué
la experiencia estética tiene el perfil motivacional. El ntcleo de esta
objecion es que la cualidad de placentero tiende a correlacionarse ne-
gativamente con la cualidad de interesante (Silvia 2012). Cuando el
procesamiento de un objeto deviene fluido, nuestro interés por el ob-
jeto decrece, mutatis mutandis. Lo que es familiar pertenece al “fon-
do”, y no atrae nuestra atencion. La familiarizacion es el proceso que
hace que objetos inicialmente salientes se desvanezcan en el “fondo”.
Estamos interesados en nuevos objetos o aspectos de los objetos, es
decir, lo que no nos es familiar al menos respecto de algunas cuestio-
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nes y considerando nuestras expectativas. Ahora, Reber (2012) res-
ponde al problema del tedio debido a la familiaridad por medio de
insistir que solo la fluidez inesperada o sorpresiva puede generar un
sentimiento estético. Cuando la fuente de fluidez se vuelve evidente
para nosotros, no experimentamos la belleza. Esta respuesta no pue-
de, empero, ser la verdad completa. Tener un sentimiento de familia-
ridad al tiempo que ignoramos su fuente es en si mismo desconcer-
tante y potencialmente interesante, y nuestro interés parece ser un
componente importante de nuestra experiencia estética. La objecion
inicial todavia se mantiene: en la medida en que corresponde a un
procesamiento de alta fluidez, la cualidad de placentero no puede por
si misma motivarnos a mantener nuestra atencion en el objeto estéti-
co.

V. LA VISION DE ASPECTO DUAL

Aun si la teoria de la fluidez del procesamiento finalmente falla,
podria valer la pena explorar la hipotesis de que la experiencia estéti-
ca es sensible a la fluidez del proceso cognitivo subyacente. Intuiti-
vamente, la experiencia estética a menudo, si no siempre, implica
sentimientos epistémicos y emociones relacionadas con la familiari-
dad, el interés, la sorpresa y la confusion. De diferentes mecanismos
subpersonales de apreciacion, resultan diferentes sentimientos
epistémicos. Mas precisamente, los mecanismos relevantes son de va-
loracién con “potencial de enfrentar” o “adaptativos™ conllevan el
“evaluar si uno tiene las habilidades y recursos para gestionar una
demanda” (Silvia 2011). Por ejemplo, las cosas interesantes son valo-
radas como a la vez nuevas y comprensibles, mientras la confusion
resulta de evaluar el objeto como nuevo vy dificil de comprender. Las
instancias de apreciacién con potencial adaptativo son muy a menu-
do una funcién de la fluidez o no-fluidez de los procesos cognitivos
relevantes.
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De manera discutible, la experiencia estética no puede ser identifica-
da con un tnico sentimiento epistémico. Como observamos antes, no
puede ser el sentimiento de familiaridad, dado que no estamos pri-
mariamente motivados a continuar brindando atencién a objetos fa-
miliares. La experiencia estética no puede ser tampoco identificada
con el sentimiento de interés. Los objetos estéticos son interesantes,
pero no es obvio que el sentimiento de interés pueda tener el perfil
motivacional estético. Estamos primariamente motivados a resolver la
tension debida a la incertidumbre inherente a la percepcion de obje-
tos no-familiares. Ni los objetos meramente dadores de placer, ni los
meramente interesantes son aptos para causar una experiencia que es
auto-sustentable en el sentido relevante.

El trabajo seminal de Daniel Berlyne (véanse, por ejemplo, Berlyne,
1971; Silvia 2006, 2012), sugiere que nuestros juicios estéticos son
sensibles a dos variables independientes y antagonistas, correspon-
dientes a lo placentero y lo interesante (véase también Schaeffer,
2015). Mientras lo placentero se corresponde con la fluidez, lo intere-
sante se relaciona con la no-fluidez o con la incongruencia informa-
cional. La no-fluidez puede deberse a la complejidad, novedad, no-
familiaridad o incertidumbre concerniente al objeto. En contraste
con la teoria de la fluidez del procesamiento, la visiéon de aspecto dual
explica por qué algunos artistas explotan sistematicamente (incluso
de manera no consciente) los “objetos [de procesamiento] no-
fluidos”.

Por supuesto, lo que resta explicar es como exactamente los juicios
estéticos se correlacionan con la cualidad de placentero y la de intere-
sante. Por ejemplo, ;es una buena obra de arte al mismo tiempo da-
dora de placer e interesante, bajo diferentes aspectos? ;Cual es el ba-
lance correcto de fluidez y no-fluidez que se supone necesario para
causar un juicio estético positivo? En este punto, la nocion de perfil
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estético motivacional puede ser invocada como un modo de “hacer
operacional” la nocién de experiencia estética. Un buen objeto estéti-
co deberia presentar los dos aspectos, el familiar y el novedoso, de
manera en que explique por qué estamos motivados primariamente
para continuar brinddndole atencién. Un aspecto crucial de la expe-
riencia estética es que nos mantenemos interesados en el objeto esté-
tico a despecho del proceso inevitable y casi automatico de familiari-
zacion inducido por el hecho mismo de su consideracién. Una buena
obra de arte, por ejemplo, es uno que resiste o retrasa la familiariza-
cion. La familiarizacién no extingue nuestro interés en la obra.

La resistencia a la familiarizacién puede tener varias fuentes. El pro-
ceso de familiarizaciéon en si mismo puede revelar aspectos extra del
objeto estético que son menos familiares, renovando nuestro interés
en este. Otra fuente es la opacidad cognitiva de nuestros sentimientos
epistémicos, algo explotado por muchos artistas. Podemos tener un
sentimiento de familiaridad o interés hacia un objeto sin saber qué
aspectos del mismo son familiares o novedosos. En algunos contex-
tos, ambos tipos de sentimiento son atribuidos a un mismo objeto,
dando paso a un estado de incertidumbre mas alto respecto del cual
la evaluacion es relevante para el procesamiento. Tal estado podria
ser auto-sustentable y tener un perfil motivacional estético.

En la visién de aspecto dual, el juicio estético positivo es compatible
con la no-fluidez cognitiva irresuelta, incluso en el nivel conceptual
mas alto. Consideremos, por ejemplo, el Movimiento en Cuadrados
de Bridget Riley (1961), que es claramente visualmente no-fluido.
Podriamos sentir una tension interesante entre la relativa simplicidad
de las formas presentadas y la confusion visual que experimentamos.
Otro ejemplo es provisto por las esculturas monumentales de Richard
Serra, que estan levemente ladeadas. El espectador podria sentir cier-
ta incongruencia entre la orientacién vertical de la escultura tal como
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es vista y tal como es experimentada via su sistema vestibular. Como
resultado, podria sentirse moderadamente ansioso, como si la escul-
tura fuese a caer, aunque no es claramente percibida como ladeada.
Esta tension inusual es interesante, y puede iniciar una experiencia
estética dinamica. En ambos casos, la tension de bajo nivel puede re-
solverse eventualmente a alto nivel conceptual, y la obra de arte vol-
verse algo aburrida, pero todavia podemos encontrar mas interés en
el pensamiento que nos invita a ir més alld de la usual transparencia
de la experiencia sensorial y reflejarse en el desconcierto de nuestra
relacién perceptual con el mundo.

Como la familiaridad y la novedad son variantes independientes y
pueden corresponder a diferentes conjuntos de expectativas, muchas
combinaciones son posibles. Entonces, una vision plausible es que un
perfil motivacional estético puede darse a partir de una combinacién
dindmica adecuada de familiaridad y novedad o, en el nivel fenome-
nolégico, placer e interés.

Aproximadamente, la experiencia estética es cualquier combinacion
de placer e interés que da origen al perfil motivacional estético. Esto
puede ser tomado al menos como una hipdtesis que funciona para las
estéticas filosdfica y empirica.

La visién de aspecto dual no es de ningiin modo una explicacion
completa de la experiencia estética. Para empezar, deja abiertas dife-
rentes concepciones de la ontologia de la experiencia estética. Segiin
una de estas concepciones, la experiencia estética es un estado inten-
cional separado del resto de las experiencias, que emerge de la combi-
nacion correcta de familiaridad y novedad. Lo que resulta de esto es
una version o del Modelo Perceptual, o del Modelo Actitudinal, de-
pendiendo en si el contenido de la experiencia es interpretado en si
mismo como dado a partir de una propiedad o valor estético. Segtiin
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otra concepcion, la experiencia estética no es una actitud emergente,
sino un modo no intencional de organizar varias experiencias que
tienen que ver con familiaridad y novedad, cuyo resultado es el sujeto
siendo primariamente motivado a mantener su relaciéon cognitiva
con el objeto estético. Esta concepcion es una version del Modelo
Adverbialista. Tiendo a favorecer a este modelo, al menos prima fa-
cie, porque es ontoldgicamente menos comprometido. La experiencia
estética no se da intrinsecamente sobre nada, aunque involucra varios
sentimientos epistémicos y otras actitudes no estéticas que estan
principalmente enfocadas en un objeto estético mas o menos difuso.
No tiene una intencionalidad sui generis, sino una que “toma presta-

da”.
VI. LA ESPECIFICIDAD DE LA EXPERIENCIA ESTETICA

Un tépico filoséfico importante es si la experiencia estética es esen-
cialmente estética o si se puede tener el mismo tipo de experiencia en
un contexto no estético. Por ejemplo, Prinz (2011), argumenta que la
apreciacion estética es una “extension culturalmente elaborada de
una emocion biolégicamente basica”, a saber, el asombro. En su vi-
sion, podemos experimentar el asombro en un contexto no estético,
como cuando miramos fijamente los ojos de la persona amada, o ve-
mos a un recién nacido.

Asumamos que el asombro es auto-sostenible y que tiene entonces el
perfil motivacional estético. Mirar fijamente a los ojos de la persona
amada causa que mantengamos nuestra relacion cognitiva con esa
persona. Sin embargo, no es obvio que tal experiencia sea estética, ya
que presumiblemente no implica la combinacion correcta de familia-
ridad y novedad. Varios autores son propensos a distinguir la feno-
menologia del amor romantico de la fenomenologia de la experiencia
estética. Por ejemplo, el fenomenologo francés Mikel Dufrenne ar-
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gument que “el amor requiere una unién que no es necesaria para la
experiencia estética, porque la ultima...mantiene [al espectador] a
cierta distancia” (Dufrenne 1967, I: 533). En la visién de aspecto
dual, la distancia relevante es lograda por la tension percibida entre
los aspectos familiares y novedosos del objeto estético. Tal tension
necesita no ser placentera en si misma, al revés de lo que sucede en el
tipo de unidn y reciprocidad necesarios para el amor. ;De esto surge
que la vision de aspecto dual esta comprometida con la afirmacién de
que la experiencia estética es esencialmente estética? Esta es en parte
una pregunta de lo empirico. Quizas la experiencia de lo ominoso,
que implica un objeto con aspectos familiares y no-familiares, es au-
to-sustentable sin ser estética. En un ensayo muy conocido, “Lo si-
niestro” (1919), Freud nota que aunque el sentimiento de lo ominoso
es invasivo del dominio estético, no es un sentimiento intrinsecamen-
te estético. Sin embargo, en algunos contextos, los sentimientos de lo
ominoso pueden participar de la formacion de juicios estéticos. Un
analisis alternativo del sentimiento de lo ominoso haria de éste una
experiencia esencialmente estética, aunque no una que siempre des-
emboque en un juicio estético.

VII. CLARIFICACIONES Y TOPICOS POSTERIORES

(i) En la vision de aspecto dual, la experiencia estética esta constituida
por una serie de actitudes no estéticas incluyendo emociones y sen-
timientos epistémicos. Entonces, la experiencia estética es esencial-
mente dindmica. A este respecto, el caso estético parece diferente del
caso moral, en que las intuiciones morales son a menudo inmediatas.
Cuando veo nifios torturando un gato, inmediatamente siento que
estan haciendo algo completamente incorrecto. En contraste, una ex-
periencia estética no es inmediata, ya que su unidad se muestra al ni-
vel del modo en que varias actitudes son conectadas y desplegadas en
el tiempo. Respecto de este, quizas deberiamos matizar la declaracion
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de Herbert Read sobre que una obra de arte “nos gusta a primera vis-
ta 0 no nos gusta para nada”, al menos si esto significa que nuestra
experiencia estética debe ser instantanea.

Los filésofos y criticos de arte a menudo realzan la dindmica episté-
mica de la experiencia estética. Aqui, por ejemplo, esta Allen Carlson:

Es esencial para la apreciacion estética el compromiso activo,
que implica interaccién emocional y cognitiva entre quien
aprecia y el objeto apreciado. Un aspecto importante de este
compromiso es una especie de didlogo entre un sujeto que
aprecia y un objeto sobre el que el sujeto, explicita o implici-
tamente, presenta algunas preguntas o problemas para los que
el objeto mismo encuentra respuestas o soluciones. Tales res-
puestas o soluciones tipicamente toman la forma de un “darse
cuenta” de la naturaleza del objeto de apreciacion. Este proce-
so de darse cuenta es el corazén de la apreciacion estética;
emplea la imaginacién para producir esa combinacién unica
de admiracién y sorpresa que es central a la experiencia estéti-
ca (Carlson 2000:197).

Aqui Carlson habla de la apreciacion estética mientras nosotros
hemos estado hablando de experiencia estética, y para nosotros la
combinacién tnica que hace a la experiencia estética implica esen-
cialmente respuestas afectivas a la familiaridad y la novedad. Su pun-
to principal es de todos modos valido; la experiencia estética lleva
tiempo, porque requiere una interaccién dinamica entre el sujeto y el
objeto estético.

(ii) La metafora de la experiencia estética como una especie de dialo-
go entre el sujeto y el objeto estético sugiere una vision intelectualista
de la experiencia estética, que presenta al sujeto como haciendo pre-
guntas de manera explicita sobre su relacion epistémica con el objeto
estético. De hecho, en la visidon de aspecto dual, una experiencia esté-
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tica puede implicar meta-representaciones en este sentido, esto es,
desarrollar conceptos sobre el dilema epistémico de uno mismo. Sin
embargo, para la vision de aspecto dual es crucial el que una expe-
riencia estética pueda también desarrollar sentimientos epistémicos
que no requieran el despliegue de tales conceptos. Un sujeto puede
tener sentimientos de familiaridad, o de interés, sin poseer o al menos
sin desarrollar activamente conceptos que tengan que ver con el co-
nocimiento o la incertidumbre. Entonces, es posible tener una expe-
riencia estética sin poseer una teoria de la mente sofisticada, al menos
porque que los sentimientos epistémicos y emociones pueden jugar
un rol en el funcionamiento cognitivo del sujeto sin que esto impli-
que meta-representaciones (ver, por ejemplo, Proust 2013).

(iii) Varios tipos de visiones conllevan que la experiencia estética es o
implica una evaluacién del objeto estético. Por ejemplo, Prinz (2011)
identifica una etapa importante de la experiencia estética con una
respuesta emocional positiva a la que llama “maravilla”. Tener una
experiencia estética con una obra de arte implica maravillarse con
ella. Ahora, discutiblemente, los juicios estéticos son evaluativos, tan
lejos como que incluyen conceptos de valores estéticos, explicitamen-
te o no. Sin embargo, en la vision de aspecto dual, la experiencia en si
misma no necesita ser evaluativa. Tipicamente implica varias formas
de apreciacion, pero la experiencia estética como totalidad no esta ba-
sada en la apreciacion estética. Como sugerimos mas arriba, la expe-
riencia estética puede incluir una incertidumbre de nivel superior so-
bre qué apreciacién es relevante para el procesamiento del objeto
estético, pero esto claramente no es lo mismo que una apreciacion
estética.

(iv) La vision de aspecto dual es compatible con el racionalismo sobre
el juicio estético. Incluso si los juicios estéticos pueden generar (re-
cruit) experiencias estéticas, los primeros no estan basados en las se-
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gundas de manera evidencial, como en el Modelo Perceptual. Mas
aun, los juicios no reflejan las condiciones estéticas de correccién que
serian intrinsecas a la experiencia estética subyacente, como en el
Modelo Actitudinal. El hecho de que algunos juicios estéticos sean
espontaneos en el sentido de que pueden ser formados en el contexto
de experiencias estéticas es un hecho psicoldgico. Ahora, inmediatez
psicolodgica no es lo mismo que inmediatez epistémica (Pryor, 2000).
Particularmente, la inmediatez psicoldgica es compatible con la me-
diatez epistémica. Como analogia, consideremos la afirmacion de
Goldie (2007) sobre que algunos de nuestros juicios morales tienen
origen perceptual. Aunque Goldie formula su afirmacion en términos
de la idea de que podemos “percibir” hechos normativos o evaluati-
vos, claramente minimiza la metafora perceptual:

La idea de percepcidn de hechos [evaluativos] no es misterio-
sa, siempre que no olvidemos el punto crucial de que la no-
cién de no-inferencialidad que estd en juego en una creencia
perceptual no-inferencial debe ser entendida en sentido fe-
nomenoldgico, y que esto deja lugar para que la creencia sea
inferencial también en sentido epistémico, o en otras palabras
fundada en razones que pueden ser invocadas como justifica-
cion de esta creencia (Goldie 2007:353).

La no-inferencialidad en el sentido fenomenoldgico es inmediatez
psicoldgica, y es compatible con la inferencialidad o la mediatez en el
sentido epistémico. Algunos de nuestros juicios morales son psicolo-
gicamente inmediatos, pero podrian ser epistémicamente mediatos.
Analogamente, un juicio estético puede ser a la vez espontaneo, esto
es, psicoldgicamente inmediato, y epistémicamente basado en razo-
nes o explicaciones independientes que el sujeto deberia ser capaz de
proveer si es necesario.
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(v) Finalmente, la vision de aspecto dual es compatible con al menos
algunas formas de realismo sobre las propiedades y valores estéticos.
Aun si nuestras experiencias estéticas no son intencionales, algunas
de ellas bien podrian covariar con la ejemplificacion de propiedades o
valores estéticos. Que uno tenga una experiencia estética depende de
la estructura causal y otras propiedades del objeto estético, incluyen-
do, quizas, propiedades altamente relacionales. Entonces, podria no
ser cierto que “la actitud estética puede ser adoptada hacia ‘cualquier
objeto presente a la conciencia, sea el que sea’ ” (Stolnitz 1960:40), si
esto significa que el objeto estético carece de propiedades estéticas
intrinsecas o relacionales. Si la vision de aspecto dual se combina con
un realismo estético, algunos de nuestros juicios estéticos estan fia-
blemente conectados con hechos estéticos. Esto no es una situacion
unica. Por ejemplo, uno podria afirmar que los sentimientos de fami-
liaridad no son intencionales respecto de los aspectos familiares del
objeto, pero aun si co-varian con aspectos del objeto que son cierta-
mente familiares para el sujeto. Como consecuencia, algunos de
nuestros juicios de familiaridad estan fiablemente conectados a los
hechos (Koriat 2007)*

VIII. CONCLUSION
En la vision esbozada en este ensayo, hay experiencias estéticas por

sobre y por debajo de los juicios estéticos. Sin embargo, las experien-
cias estéticas no son intrinsecamente intencionales y no deberian ser

? Dado que los sentimientos epistémicos dependen de caracteristicas tanto objetivas
como subjetivas, la vision de aspecto dual parece congeniar mas con una forma de
realismo estético dependiente de las respuestas. Una pregunta interesante es si la vi-
sién de aspecto dual es compatible con una forma mds robusta de realismo, de
acuerdo a la cual la belleza de un objeto es una propiedad intrinseca y no relacional,
como su forma.
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concebidas como implicando una evaluacion estética del mundo. Son
maneras no-intencionales de organizar o combinar varias actitudes
no-estéticas, incluyendo sentimientos epistémicos o emociones que
tienen que ver con la familiaridad y la novedad. Considerar al mundo
estéticamente tiene un perfil motivacional caracteristico, que consiste
en la auto-sustentabilidad de la experiencia estética. He sugerido una
vision de aspecto dual de acuerdo a la cual los sentimientos epistémi-
cos antagdnicos juegan un importante rol en la generacion de ese
perfil, por ejemplo via un estado de incertidumbre de nivel superior
sobre cdmo el objeto estético deberia ser apreciado. Obviamente, esta
vision de la experiencia estética, que es una version de lo que llamo
Vision Adverbialista, es todavia un boceto, y deberia ser elaborada
ulteriormente a nivel conceptual tanto como llevada al tribunal de la
experiencia. Vale la pena considerarla, de todos modos, ya que es co-
herente y parece corresponderse con lo que sabemos actualmente so-
bre la psicologia de la experiencia estética.
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Jacques Ranciére, El hilo perdido. Ensayos sobre la ficcion moderna,
traduccion de Maria del Carmen Rodriguez. Buenos Aires: Bordes

Manantial, 2015, 136 paginas.

Con el titulo de El hilo perdido, el
filésofo francés Jacques Ranciére
reune seis ensayos de su autoria
escritos dentro de los ultimos
cinco afios, provenientes de dife-
rentes investigaciones que con-
fluyen en un punto comun: el
analisis de las rupturas generadas
por la ficcion moderna desde
mediados del siglo XIX y las rela-
ciones politico-estéticas que a
partir de sus diferentes estudios
pueden comprenderse, teniendo
en cuenta el contexto social e
histérico en el que esas ficciones
hicieron su aparicion, ademas de
plantear una discusion propia del
ambito estético-literario en las
que ellas se ubican: asi, Ranciére
expone sus ideas enfrentando las
lecturas de ctineo "progresista”
que han hecho de la ficciéon mo-
derna una reivindicacién de la
pasividad de las cosas frente a las
acciones humanas. Desde su
perspectiva, para encarar el estu-
dio de la ficcién moderna debe-
mos partir de la comprension del
disenso fundamental que genera-
ron ciertas obras de ficcidn, que
rompieron con los modos tradi-

cionales de crear ficciones e in-
auguraron una nueva y moderna
escuela literaria que se vio afecta-
da por la dura critica y el despre-
cio de los intelectuales y los "en-
tendidos" en el ambito de la
literatura y las artes de aquel
momento.

El paradigma de esta trans-
formacién en el campo de las le-
tras da su puntapié, segin Ran-
ciere, con La  educacion
sentimental de Gustave Flaubert,
catalogada en 1869 por el critico
francés Barbey d'Aurevilly y otros
especialistas de la época como
una obra carente de la creacién
necesaria para poder considerar-
se un libro artistico, falto de or-
ganizacion, de desarrollo y de un
hilo conductor para poder abogar
por la coherencia necesaria para
su comprensiéon. Tres décadas
después, el mismo tipo de juicio
negativo publicado en un perié-
dico inglés caeria sobre el Lord
Jim (1899-1900) de Joseph Con-
rad, acusado de los mismos vicios
experimentados por la obra de
Flaubert y, ademds, presunta-
mente perjudicado por la "ausen-
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cia de columna vertebral” que pa-
raliza la lectura y su desarrollo.
Estos dos libros, hoy indiscuti-
damente considerados obras ma-
estras de la literatura contem-
poranea,  funcionan  como
excusas perfectas para que Ran-
ciére continte sus reflexiones fi-
loséficas en el ambito de su esté-
tica del disenso, término que
viene explorando en sus anterio-
res obras y que convierte en eje
central de sus reflexiones acerca
del arte y sus paradéjicas relacio-
nes con la politica.

Ya en uno de los articulos
mds interesantes que componen
El espectador emancipado (Bue-
nos Aires, Manantial, 2010), titu-
lado “Las paradojas del arte poli-
tico”, puede leerse una definiciéon
que sin duda enriquece las re-
flexiones del presente trabajo so-
bre la ficcién: “La ruptura estética
ha instalado una eficaz forma de
eficacia: la eficacia de una desco-
nexion, de una ruptura de la rela-
cion entre las producciones de los
saber-hacer artisticos y fines so-
ciales definidos, entre formas
sensibles, las significaciones que
se pueden leer en ellas y los efec-
tos que ellas pueden producir. Se
lo puede decir de otra manera: la
eficacia de un disenso. Lo que yo
entiendo por disenso no es el
conflicto de las ideas o de los sen-

timientos. Es el conflicto de di-
versos regimenes de sensoriali-
dad. Es en ello que el arte, en el
régimen de la separacion estética,
se encuentra tocando a la politi-
ca. Pues el disenso esta en el co-
razén de la politica” (p. 61). El
disenso creado por estas dos
obras que Ranciére toma como
modelo para reflexionar sobre la
ficciébn moderna tiene su expre-
sién en esa ontologia literaria de-
forme que atestigua una época de
fuertes cambios, tales como el
rechazo y la pérdida de los ele-
mentos estéticos y las reglas cen-
trales que juzgaban la presunta
excelencia de las obras, los modos
y las estructuras que ordenaban
las narraciones que se clasifica-
ban como “magistrales” y deten-
taban con orgullo el estatuto de
“obra artistica”.

Desde la escritura de la Poéti-
ca de Aristoteles, para Ranciére
queda claro que la ficcién repre-
senta una estructura de raciona-
lidad, la forma de la inteligibili-
dad de los acontecimientos
narrados con un orden y una je-
rarquizacién de sus componen-
tes. En el prdlogo de El hilo per-
dido, el autor pone de manifiesto
su postura filosdfico-estética
frente a los temas que analizara a
lo largo del texto: si la tradicion
asi llamada “progresista” enten-
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di6 que las revueltas generadas
por la ficciéon moderna se dirig-
ian hacia la fragmentacion de la
totalidad humana y acentuaban la
pasividad de las cosas frente a la
accién, sus ensayos intentardn
pararse en la vereda opuesta a esa
mirada: segun Ranciére, con las
ficciones modernas asistimos al
fin de un modelo jerarquico que
somete las partes a un todo inte-
grador y que, paralelamente, di-
vide a las sociedades humanas
entre las elites de los seres activos
y la multitud de los seres pasivos:
“La inflacién de la descripcion en
detrimento de la accién, constitu-
tiva de la singularidad de la nove-
la realista, no es la ostentacién de
las riquezas de un mundo bur-
gués preocupado por afirmar su
perennidad. No es tampoco ese
triunfo de la légica representativa
que se describe con frecuencia.
Marca, por el contrario, la ruptu-
ra del orden representativo y de
lo que era su corazon, la jerarquia
de la accién. Y esa ruptura estd
vinculada a lo que esta en el cen-
tro de las intrigas novelescas del
siglo XIX: el descubrimiento de
una capacidad inédita de los
hombres y de las mujeres del
pueblo para acceder a formas de
experiencia que hasta entonces se
les negaban” (p. 20). Asi se esta-
blece lo que para Ranciére puede
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denominarse una "democracia
literaria™ el ataque al corazén
politico del principio de verosi-
militud que gobernaba las pro-
porciones de la ficcién. Y es a
partir de aqui que las sensacio-
nes, las emociones o las pasiones,
también transformadas en este
contexto, pueden ser experimen-
tadas ahora por cualquier sujeto,
hasta entonces reservadas a las
“almas de elite”. La democracia
ficcional, sefiala el autor, “im-
plementa una forma muy especi-
fica de la igualdad: la igualdad de
las frases, siendo cada una de
ellas portadoras del poder de vin-
culacién del todo, el poder iguali-
tario de la respiracién comun que
anima la multitud de los aconte-
cimientos sensibles” (p. 32). Es
importante seflalar que para el
filésofo francés no existe un de-
terminismo en la relacion que
establecen las obras con su con-
texto social y politico y el pensa-
miento de una época, sino una
suerte de interacciéon que afecta
mutua e interactivamente todos
los ambitos.

A lo largo de este trabajo,
Ranciére encuentra una serie de
nombres clave y de circunstan-
cias concretas en sus creaciones
para comprender el estatuto de la
ficcién moderna: en el caso de
Flaubert, en la intromisién de
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una igualdad impersonal en las
historias de amor: “los sentimien-
tos refinados ya no son disposi-
ciones intimas de los individuos
sino condensaciones azarosas de
un torbellino de acontecimientos
sensibles impersonales, de una
‘vida del alma’ atin desconocida”
(p. 31); con el ejemplo de Conrad
asistimos a una tergiversacion de
la temporalidad tradicional en el
progreso de las historias, gracias
a la propia y particular construc-
cién de lo temporal en sus narra-
ciones: todas sus historias “de-
penden de un mismo esquema
fundamental, nacen siempre de
una apariencia, de una equivoca-
cién, de una ilusién” (p. 42).
Ademas de los dos autores men-
cionados, el estudio de la ficcion
moderna se completa con el en-
sayo sobre Virgina Woolf, en el
cual Ranciére analiza la inversion
que realiza la autora de la oposi-
cion aristotélica: “la logica de la
verosimilitud es una mentira an-
tiartistica” (p. 37), atendiendo
también a la particularidad en la
que en su narrativa se lleva a cabo
la reduccién de la intriga hacia el
minimo: “hasta el limite de la su-
cesion de las cosas como ocurren,
una tras otra, que se confunde
casi con el sencillo desarrollo de
un dia o de una vida” (p. 53).
Otros casos analizados por el au-

tor son la confrontacién de las
poéticas y los ambitos de John
Keats y Charles Baudelaire, y fi-
nalmente, en el ultimo ensayo del
libro, el desarrollo de una mirada
critica sobre el lugar del teatro
popular francés, sus contextos y
transformaciones  experimenta-
das en los ultimos tiempos.

La politica de la ficcién mo-
derna no ocupa un terreno fun-
damental en el campo de la re-
presentacién, sino en el de la
operacion, en relacién a la inclu-
sion o la exclusion socialmente
instituidas, a las poblaciones con-
vocadas, a la construccién de si-
tuaciones o a los limites que se
establecen y se borran entre las
palabras y las cosas, elaborando
disensos en los que se establece la
conciencia critica que solo una
ruptura como la generada puede
permitir operar politicamente:
“Es esa identidad entre lo ve-
rosimil y lo necesario lo que
constituye el corazon de lo que se
llama consenso. Y es justamente
ese acuerdo verosimil y necesario
de la realidad y de su sentido lo
que hizo estallar, por su uso del
‘detalle’, la ficcibn moderna” (p.
66). Los supuestos detalles inuti-
les de las obras modernas, los su-
cesos aparentemente sin sentido
o las experiencias narradas caren-
tes de relevancia no son sino tex-
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turas novedosas de lo real que
tienen su origen en las transgre-
siones de las nuevas formas de
vida. Es claro que la dialéctica de
la ficcién no siempre esta libre de
paradojas o contradicciones que
complican y, a su vez, enriquecen
su interpretacién y analisis, lo
cual convierte al dltimo libro de
Ranciére en un documento que
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amplia criticamente y pone en
foco los topicos centrales del de-
bate actual sobre la ficcién mo-
derna, sus origenes, los caminos
recorridos y los estatutos con los
que goza y sufre en el plano esté-
tico, filosofico, social y politico.

Alejandro Dramis
EMAD

Sergio Sanchez, La insensata fdabrica de la vigilia: Nietzsche y el
fenomeno del suefio. Cordoba: Editorial Brujas, 2014, 116 paginas.

La pertinencia de La insensata
fdbrica de la vigilia: Nietzsche y el
fenomeno del suefio, de Sergio
Sénchez, involucra no sélo la filo-
sofia de Friedrich Nietzsche y la
evolucion de su pensamiento a
proposito del suefio y la vigilia: su
importancia le concierne también
a la actualidad de nuestra propia
percepcion de la realidad y su in-
terpretacion, con todos los facto-
res que, entre lo pasional y lo ra-
cional, en ello intervienen. Ya
desde el comienzo de su estudio,
Sanchez destaca la originalidad
del planteamiento nietzscheano
respecto del suefio: éste, mds que
deformar la razén, nos alerta de
sus  peligros. Si  Descartes,
creyéndola una corroboracién y
justificacion absoluta, lleg6 a en-
tronizarla para su siglo y los pos-

teriores, Nietzsche, sin la necesi-
dad de destruirla, delaté la incon-
sistencia de la razoén: la colocd
frente a espejos que reflejaban su
precariedad. Uno de esos espejos
es el sueflo, que segin Sanchez
funciona ademds como un hilo
conductor para comprender la
progresién, con sus continuida-
des y sus discontinuidades, de las
ideas de Nietzsche. Ideas que por
cierto siempre discutieron la ra-
cionalidad, y esa ceguera edipica
de confiarse a una visién del
mundo monolitica, que no con-
templa lo divergente, lo contra-
dictorio, el devenir de una histo-
ria y una cultura en las que el
individuo, humano, demasiado
humano, se debate.

Las mas tempranas conside-
raciones de Nietzsche sobre lo
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onirico, aparecidas en El naci-
miento de la tragedia (1872), re-
visten un caracter metafisico. In-
fluido por Schopenhauer y
Wagner, sus primeros maestros,
el filosofo observa en el suefio y la
embriaguez dos procesos fisiolo-
gicos que implicarfan, respecti-
vamente, dos estados artisticos
naturales: la expresion de, por un
lado, lo apolineo, lo figurativo,
que se sirve de la representacién
para recorrer la superficie de las
cosas, su apariencia; y, por otro
lado, lo dionisiaco, lo no figurati-
vo, que se sirve de la voluntad
para penetrar las profundidades
de la realidad, la cosa en si. Las
fuerzas apolinea y dionisiaca, que
inherentes al individuo mantie-
nen en constante tensiéon su
consciencia, son extensivas tam-
bién a la historia y la cultura, que
reproducen en lo universal lo
particular del esfuerzo humano
por alcanzar el Principio de Indi-
viduacién, garante de un mundo
aparente, bello, bueno y verdade-
ro comprensible a través de la
razén apolinea, y contrapuesto
asi a lo Uno Primordial, que se
mueve mas alld de esas categor-
ias, en el pozo dionisiaco mismo
de las cosas. Esa apariencia empi-
ricamente  comprobable, en
términos schopenhauerianos, es
no obstante una ilusién, compa-

rable a un sueflo: se rige por el
principio de la razén, que indivi-
dua el tiempo y el espacio en la
sustancia de la ilusiéon. Y aqui la
originalidad de Nietzsche resulta
interesante: el suefio apolineo
seria tan apariencia, tan represen-
tacién, como esa realidad fe-
nomeénica. El suefio, por ende, no
difiere de la vigilia: uno y otra
tienen valor unicamente en la
medida en que se contraponen a
la esfera de lo irrepresentable, de
lo Uno Primordial, el sustrato
nouménico del que emanan. Pero
la mirada nietzscheana destacar3,
por sobre el de la vigilia, el estado
del sueno, que expresaria lo apa-
rente, lo ilusorio, de una manera
mas vivida, mas conectada con el
en si del que provienen. A dife-
rencia de lo empirico, que limita-
do por la razén no exhibe el fon-
do metafisico de las cosas, lo
onirico tiende hacia lo dionisiaco,
lo contradictorio, lo verdadera-
mente existente. Esto, debido a
que, asi como el humano, en con-
junto con la realidad, es aparien-
cia en primer grado de la instan-
cia originaria de lo Uno
Primordial, el suefio vendria a ser
apariencia en segundo grado
creada por esa otra: a saber, una
apariencia de la apariencia.

Al siguiente afio, en “Sobre
verdad y mentira en sentido ex-
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tramoral”, Nietzsche preanun-
ciara una vision del mundo me-
nos metafisica: el lenguaje y la
razén le resultaran ya no corres-
pondientes entre si, sino una ar-
bitrariedad y convencionalidad
sociales. Esa nueva perspectiva
derivard en una negacién de la
verdad: ésta serfa una creacion
del intelecto humano, recurso
segun Nietzsche de los animales
mas infelices, los humanos, para
conservarse en el medio de las
vicisitudes de la realidad, cargada
de contradicciones, pero a las
cuales la actividad intelectual,
mediante un lenguaje que, sus-
tentado por la razén monolitica,
abstrae lo multiforme hasta fin-
girlo homogéneo, nos permitiria
sobrevivir. La verdad, metafora
que olvidamos que lo es, consis-
tiria en una ilusién, o simbolo
inconsciente, de intercambio en-
tre el mundo y nosotros. Y la vi-
gilia, o sea la consciencia de estar
despierto, garantizaria la persis-
tencia de ese lenguaje fosilizado
que repercute en una sociedad
normalizada, frente a la cual el
artista, ludico, intenta desregula-
rizar y desestabilizar a la huma-
nidad despierta. Pero ese esfuerzo
artistico supone otra legitimidad:
la del suefio, que posibilita recon-
figurar y reinventar las cosas y los
individuos mas alla del sentido
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comun, en una dimensién Unica.
A ese respecto, Sanchez nos re-
cuerda la metafora schopenhaue-
riana de la pagina que, leida al
azar, escapa de la continuidad y
el ordenamiento de la totalidad
del libro: el suefo, incidiendo
como una singularidad en el seno
de lo real, procederia igualmente
con ello. Aqui, Nietzsche estd
pensando sin embargo ya no en
Schopenhauer y la ensofiacién
quimérica del mundo, sino en
Pascal y la pardbola del artesano
que cada noche sueila lo mismo y
cuando despierta considera esa
visién tan real como la realidad.
El suefio, por cuanto repeticion,
deviene realidad: supera la logica
de las represiones de la vigilia di-
urna, que nos desilusiona de lo
sonado; y ese progreso, en la me-
dida en que nos vuelve creadores
espontaneos, nos empodera por
sobre el mundo y nos posiciona
por sobre sus metéforas.
Humano, demasiado humano
(1878) marca un hito en la evolu-
cion del pensamiento nietzschea-
no: el abandono definitivo de la
metafisica.Menos romantico que
en El nacimiento de la tragedia,
Nietzsche postulara una filosofia
histérica. El suefio, en esa linea,
dejara de ser abordado como un
ambito de las tinieblas, de un se-
gundo mundo real para la metafi-
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sica, y empezard a ser estudiado
como parte de la historia natural
del humano. En ésta, el origen de
la escision del espiritu y el cuer-
po, y de la creencia en el alma y
los dioses, siempre fue el resulta-
do de una idea roméntica sobre el
suefio; pero Nietzsche se orien-
tara ahora por perspectivas dar-
winistas que volveran su filosofia
un pensamiento mas cientifico.
De la consideracién del plano
onirico como puerta hacia otros
mundos, avanzara a una concep-
cion en la cual el suefio, a la ma-
nera de un espejo, reflejaria y du-
plicaria la realidad de la vigilia.
Nuevamente, el suefio aparece en
calidad de apariencia de la apa-
riencia; no obstante, el sustrato
nouménico de lo Uno Primordial
ya no operara, sino que la apa-
riencia original tendra su lugar en
el plano empirico del mundo sen-
sible, siendo asi desmitificada.

En esa nueva vision nietzs-
cheana, el suefio supondra una
instancia en la que la memoria se
vuelve, ademds de confusa y
errénea, casi inactiva: implicard
el ambito de una memoria dor-
mida que identifica como una
misma cosa realidades que son
sOlo semejantes; esto, de igual
manera que el lenguaje acrisola
en una misma verdad las diversas
abstracciones del mundo. Desde

luego, el suefio puede llevarnos a
aceptar como verdad lo absurdo,
y retrocedernos a una humanidad
prehistérica, al estado del salvaje
que, en base a observaciones su-
perficiales, crea mitos. La escena
onirica, pues, reactualizaria nues-
tro pasado primitivo: darwinis-
tamente hablando, recuperaria lo
soterrado del humano, eso que
adn actua en sus costumbres, y en
sus procesos fisioldgicos, en los
que, a la hora de explicar la reali-
dad fenoménica, contintia pre-
dominando el instinto, la anima-
lidad, el arrebato hacia una
mentalidad temprana que se de-
lata fosilizada en nuestro incons-
ciente.

Pero el principal problema
que Nietzsche advierte en el sue-
o es que, al mas minimo rasgo
de sucesién logica que la realidad
onirica presente, el individuo lo
acredita como algo superior al
mero proceso fisiologico que
constituye. Nietzsche, que ya ha
desidealizado el suefio, en efecto,
se ocupa de lo organico de ese
fenémeno en relacion a lo que en
el humano produce: una busque-
da que lo retrotraiga a presuntas
causas de las representaciones
oniricas. El estimulo externo, la
vigilia, incorporada en tanto sus-
trato del suefo, admitiria una pa-
radoja: que el material onirico
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fuera no posterior a la realidad,
sino anterior a si mismo; la in-
vencioén figurativo-apolinea serfa
el resultado de una sensacion ex-
perimentada. Pero esa ldgica il6-
gica, a Nietzsche, le parece tan
disparatada como la del culto a
los dioses entre los griegos: es la
légica del ritual al servicio de lo
divino, error tipico de un pensa-
miento deductivo derivado de la
inexactitud observadora, que in-
terpreta las semejanzas como una
sustancia idéntica. Error sin duda
humano, demasiado humano, que
él en un principio, con entusias-
mo, consideraba mas bien un
signo de superioridad helena, pe-
ro que a fines de los aflos setenta
rebajard a un patrimonio comun
de toda barbarie, que, en la om-
nipresencia de la impureza del
pensamiento, vuelve certeza el
desatino. Y es que en suefios el
hombre continta razonando co-
mo en la Antigiiedad lo hacia en
la vigilia: tomando como verdad
la primera causa que se le ocurra.

De la mano de esa critica, diez
afios después de Humano, dema-
siado humano, en El crepiisculo
de los idolos (1889), en el ocaso
de su propia vida, Nietzsche ale-
gard que hoy, en la vigilia, que
deberia ser cauta y escéptica, ra-
zonamos sin embargo no muy
distinto que en el suefio: cegados
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por la razén, empecinados en jus-
tificar la existencia al punto de
negar el miedo a lo desconocido y
los estados penosos que de ello
derivan y sustituirlos por la tran-
quilidad de respuestas conven-
cionales, en la vigilia, tendemos al
mismo mal razonamiento que en
el sueflo, y esto nos lleva a pre-
tender asignarle a todo una rela-
ciéon de causalidad. Los cddigos
inexactos que en el plano onirico
rigen son los mismos que, cuan-
do estamos despiertos, nos impi-
den ser mads cientificos, buscar
otras certezas. Y, en esa interpre-
tacion, el afan de causalidad ex-
travia lo real: inconscientemente,
terminamos  mezcldndolo con
otras ilusiones, interviniéndolo
con recuerdos cuyo rango de rea-
lidad no es mayor que el de nues-
tros suefos.

Culminando su estudio sobre
el suefio y la vigilia y lo humano
en la filosoffa de Nietzsche,
Sanchez evoca un libro que, de
alguna manera prefigurando a La
ciencia jovial (1882) y Asi hablé
Zarathustra (1883), recoge el
grado de evolucién mas alto del
pensamiento nietzscheano hasta
entonces: Aurora (1881). En sus
paginas, el fildsofo, basandose en
lo planteado en “Sobre verdad y
mentira en sentido extramoral”,
comparard nuestra insistencia al
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recurrir a la vigilia con nuestra
inocencia al recurrir al lenguaje:
si una y otra vez retornamos al
mundo empirico, se debe a nues-
tro interés por encontrar cristali-
zaciones de metaforas que nos
posibiliten sobrevivir a lo hete-
rogéneo; necesitamos confiarnos
a sistemas fijos a partir de los
cuales interpretar los suefios me-
diante la asignacién de una cau-
salidad. La vigilia, desde esa pers-
pectiva, garantizaria insensatas
fabricaciones de sentido que a su
vez nos permitan imaginar causas
reales para lo onirico. Pero tam-
bién la vigilia resultaria de una
actividad interpretativa similar a
la del suefio: cuando estamos
despiertos, aspiramos a una eco-
nomia pulsional, que identifique
en ambos estados valores morales
homogéneos, y, que, uniforme-
mente, explique los procesos fi-
siolégicos desconocidos que ope-
ran detrds. En suma, nuestra
experiencia tenderia a la inven-
cion. Invencion para poder abor-
dar lo ignoto: para poder cono-
cer. Nuestras vivencias estdn
vacias: vienen a llenarse de senti-
do recién al transitar nuestro in-
telecto, donde, sin percatarnos,
las vivenciamos inventandolas. E
inventandonos.

Adicionalmente a la resefia de
La insensata fabrica de la vigilia,

me parece pertinente matizar las
ideas de Nietzsche sobre el feno-
meno del suefio en los textos que
van desde El nacimiento de la
tragedia hasta Aurora, con los
discursos de un libro posterior:
Asi hablé Zarathustra. Al igual
que su autor, también Sanchez
invita a entrar en sus paginas en
modo de lectura lenta; a mi jui-
cio, abordarlo después del minu-
cioso andlisis de aquél sobre el
suefio y la vigilia se corresponde
con esa recomendacion. El mun-
do onirico que a Nietzsche le in-
teresa admite relaciéon con un
concepto que recorrera todo el
pensamiento nietzscheano, y cu-
ya primera aparicién en su obra
serd en Zarathustra: la voluntad
de poder. La superacién de los
valores implicaria una voluntad
de poder; y el mismo acto de cre-
ar valores requeriria antes haber
destruido otros en ambas consi-
deraciones, la voluntad de poder
se asocia a la voluntad de crear.
Pero ese poder crear debe dife-
renciarse del suponer metafisico:
mas que inventar dioses, ha de
inventar superhombres, supera-
dores del hombre, de sus valores
establecidos, de sus nociones del
bien y del mal, sustentadas en la
creencia en esos dioses. Ex-
plicandolas menos literariamente
que en Asi hablé Zarathustra, tres
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afios después, en Mds alld del
bien y del mal (1886), Nietzsche
no perdera ocasion de, en el con-
texto de la voluntad de poder
como voluntad de crear, referirse
a nuestra capacidad de invencidn.
Advirtiendo en la autoridad que
Descartes le concedi6 a la razén
un proceder superficial hacia algo
que deberfa ser meramente ins-
trumental, el filésofo afirma que,
desde cuando leemos una pagina
sin leer en su totalidad cada letra,
hasta cuando vemos un arbol sin
ver en su detalle cada hoja, lo que
hacemos es construir el mundo
mediante la imaginacién: a dis-
crecién de nuestra voluntad, re-
presentamos el mundo en calidad
de artistas del mismo. Otro tanto
ocurre al sofiar. Para Nietzsche, el
suefio, nos explicaba Sanchez al
comienzo de su libro, pone en
duda la razén, con todos sus atri-
butos soberanos: en el plano oni-
rico, las seguridades del plano
empirico se vuelven fragiles. Aun
mas: Nietzsche explicarda como
los suefios, acontecidos en las ti-
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nieblas de nuestro subconsciente,
al actuar en la vigilia, a la luz del
dia, nos ofrecen instantes de jo-
vialidad. Los suefos, a la manera
de los recuerdos, pueden llegar a
formar parte de nuestra expe-
riencia tanto como lo que vivi-
mos: quien durmiendo vold,
cuando despierte conocerda la
sensacion de esa ligereza, de ese
ascenso sin la tension de lo te-
rrestre, lo muscular, lo violento,
en definitiva sin la gravedad del
universo fisico, que nos jala hacia
abajo. Y la repercusion de ello en
la dimension fenoménica de ese
individuo revestiria una impor-
tancia no menor en la realizacién
humana: influir en su concepto
de felicidad, que ahora le pare-
cera acaso superior a la que, de-
ntro de los limites de lo empirico,
tenia acceso.

Miguel Lahsen

Universidad Alberto Hurtado
(Chile)
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INSTRUCIONES PARA LOS AUTORES

El Boletin de Estética ha adoptado la modalidad de referato externo y ciego.

Las colaboraciones deberan ser enviadas, en formato Word, al Director o al Co-
mité  Académico a la  siguiente direccion de correo  electrdni-
co: boletindeestetica@.gmal.com

Los trabajos presentados deberdn ser inéditos. Para ser evaluados por al menos
un drbitro externo al Comité Académico, la identidad del autor/a tendré que ser in-
dicada en archivo aparte acompanada de un breve curriculum.

Aunque el Boletin de Estética publica exclusivamente contribuciones en espaiol,
éstas pueden ser remitidas en otros idiomas (inglés, francés, alemdn, italiano, portu-
gués) para su evaluacién. En caso de que un texto originalmente en otra lengua sea
aceptado, se designard un traductor cientifico.

Después de aceptados, los textos no podran ser reproducidos sin autorizacion es-
crita de la revista. El Director y el Comité Académico se reservan el derecho de con-
siderar la publicacidn, en casos excepcionales y por su relevancia en la materai, de un
trabajo aparecido previamente en otra lengua.

a) Estructura de los trabajos

Los articulos no deberdn exceder las 10 000 palabras; las notas y los estudios criticos,
las 6000 palabras, las discusiones, las 3000 palabras y las resefias bibliogréficas las
1500 palabras. El Director y el Comité Académico se reservan el derecho de conside-
rar la publicacion de trabajos que excedan las extensions indicadas.

Todos los trabajos deberan presentarse en un documento Word escrito en letra
Times New Roman de cuerpo 12 con interlineado 1,5. Las citas textuales deberdn
llevar sangria en el margen izquierdo y escribirse en el mismo tipo de letra que el tex-
to, pero de cuerpo 11 y con interlineado sencillo. Las notas a pie de pagina deberdn
escribirse en letra de cuerpo 10 con interlineado sencillo.

El titulo de cada trabajo debera escribirse tanto en el idioma original en el que
fue redactado como en inglés. En el caso de los trabajos escritos en inglés, el titulo
deberd colocarse, ademads, en espafiol. Todos los trabajos deberdn estar acompanados
por un resumen de hasta 120 palabras) en la lengua original en que fueron escritos,
junto con tres a cinco palabras clave. También deberdn acompafiarse de un abstract
de la misma extension y de tres a cinco keywords. Se recomienda que las palabras
clave no repitan las que aparecen en el titulo del trabajo.

En caso de que los trabajos se presenten divididos en pardgrafos, éstos deberan
estar titulados y numerados correlativamente. No deberdn introducirse divisiones o
subtitulos dentro de cada paragrafo. Las notas a pie de pagina deberdn reducirse al
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minimo posible y reservarse, preferentemente, para citas y referencias bibliograficas.

Las notas no deberan contener argumentaciones o discusiones filosoficas, ni in-
formaciones de caracter histdrico. Tampoco debera incluirse en las notas el texto
original de los pasajes traducidos en el cuerpo del trabajo. No se admitiran notas cu-
yo texto exceda las diez lineas.

Las notas de agradecimiento y/o mencién institucional deberan colocarse luego
del punto final del texto del trabajo. No deberan colocarse notas al titulo del trabajo
ni a los titulos de cada paragrafo.

b) Normas bibliograficas

El Boletin de Estética ha adoptado el sistema denominado autor-afio. Consecuente-
mente, las referencias en el texto o en las notas a pie de pagina deben hacerse segiin
el siguiente modelo:

1: Libro o articulo con nimero de paginas: (Radford 1975: 69).

2. Libro o articulo con nimero de paragrafo: (Baumgarten 17:50 § 1)

3. Libro o articulo con nimero de pagina y nota: (Goodman 1978: 69, n. 9)

4. Libro o articulo con referencia a varias paginas: (Gombrich 1960: 43 ss.)

5. Obras completas con sigla, volumen y nimero de pagina: (Benjamin, GS II/1:
211-212)

Para el caso de las obras de autores clasicos, se admitirdn las siglas o abreviaturas
usuales entre los especialistas, que deben colocarse en bastardilla. Por ejemplo:
(Aristoteles, De an. 111 2, 426a1-5); (Kant, KrV A 445 / B 473), (Hume PhW II1: 245)

Cuando no hubiere siglas o abreviaturas de este tipo, se podra emplear la refe-
rencia a las ediciones consideradas candnicas, o bien a las mas conocidas. Deberan
evitarse las referencias mediante las fechas de ediciones o traducciones actuales de las
obras citadas pero que son anacronicas respecto de los autores, tales como (Aristdte-
les 1998: 27), (Kant 2005: 287), (Hume 2004: 245)). En caso de utilizarse una edicion
reciente, podra indicarse entre corchetes la fecha de la publicacién original, por
ejemplo: (Johnson [1765] 1969: 26-28), (Dewey [1934] 2005: 36-59), (Adorno [1958]
2003: 15).

Cuando se cite una unica obra, la referencia bibliografica debera colocarse en el
cuerpo del texto. Cuando se cite o se aluda a mds de una obra o autor, las referencias
correspondientes deberan colocarse en nota a pie de pagina. Deberan evitarse todas
las expresiones o abreviaturas latinas, tales como cfr., idem, ibidem, op. cit., y otras
semejantes. Las referencias a obras de las cuales no se hace una cita textual deben
realizarse, segun los siguientes modelos:
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1. Referencia en el texto: (véase Danto 1981).
2. Referencias en las notas a pie de pagina:

2.1. Un autor y multiples obras: Véase Carrol 1988a, 1988b, 1996, 1998 y
2003.

2.2.- Varios autores: Véanse Dufrenne 1963: 15y Sartre 1948: 47.

2.3. Varios autores y obras: Véanse Gadamer 1960 y 1977; Ricceur 1967, 1973
y 1987.

Las citas textuales extensas, de tres lineas o mds, deben colocarse sin comillas, en le-
tra mas pequefia y con sangria en el margen izquierdo.

La referencia bibliografica correspondiente no debe colocarse en nota a pie de
pagina, sino entre paréntesis, después del punto final del texto citado. Las citas mas
breves, ya sean oraciones completas o partes de una oracidn, deben insertarse en el
texto del trabajo, con letra de tamaino normal y entre comillas dobles, seguidas de la
correspondiente referencia bibliogréfica entre paréntesis.

Todas las citas textuales deberdn estar traducidas al espafiol. En el caso de que
haya consideraciones de tipo filologico, se admitirdn luego de la traduccion, las co-
rrespondientes palabras o expresiones originales, que deberan colocarse entre parén-
tesis y en bastardillas, por ejemplo: (mimetiké téchne), (imitatio naturae), (élan),
(Pathosformel). Las palabras en griego, o en otras lenguas que no empleen el alfabeto
latino, deberdn transliterarse de acuerdo con las convenciones mds usuales.

Las obras mencionadas en el texto y en las notas a pie de pagina deberan listarse
alfabéticamente al final, bajo el titulo BIBLIOGRAFIA, y citarse de acuerdo con los
siguientes modelos:

Libros
Goodman, Nelson (1978), Ways of Worldmaking (Indianapolis: Hackett).

Compilaciones

Davies, Stephen, Higgins, Marie Kathleen, Hopkins, Robert, Stecker Robert y Coop-
er, David E. (comps.) (2009), A Companion to Aesthetics (Chichester: Willey-
Blackwell).

Capitulos de libro
Wolterstorff, Nicolas, “Ontology of artworks” (2009), en Davies, Hopkins, Stecker y
Cooper (2009: 453-456).

Articulos
Wolheim, Richard (1998), “On Pictorical Representation”, The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, 56, 3: 217-226.
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Cuando se utilice una edicién en una lengua diferente a la del original, deberan
consignarse los datos del traductor, editor y prologuista, si lo hubiere:

Biirger, Peter (1997), Teoria de la vanguardia, trad. de Jorge Garcia; prologo de
Helio Pif6n (Barcelona: Peninsula).

En caso de dudas acerca de la manera de citar ediciones y traducciones de las
obras utilizadas, ya sea en el texto del trabajo, en las notas a pie de pagina o en la bi-
bliografia final, los autores deberan remitirse a la obra de Robert Ritter, The Oxford
Guide of Style (Oxford: Oxford University Press, 2002), en particular al capitulo 15,
paginas 566-572.

¢) Criterios de evaluacion

Los trabajos propuestos podran ser calificados de acuerdo con una de las siguientes
categorias:

A.  (Aceptacion incondicional): el trabajo merece publicarse tal como ha sido
presentado, sin correcciones ni adiciones, salvo cambios eventualmente menores de
tipo estilistico o de detalle.

B.  (Aceptacion con observaciones): se recomienda la publicacion del trabajo,
pero se sugiere realizar algunas modificaciones en un nimero reducido de pasajes o
parrafos. (La version revisada, en caso de recibirse, serd enviada al mismo evaluador.)

C. (Publicaciéon condicional): la publicacion del trabajo depende de la reali-
zacion de un nimero determinado de cambios importantes que se consideran im-
prescindibles. (La version revisada, en caso de recibirse, sera sometida a un nuevo
referato.)

D. (Rechazo): la publicacion del trabajo no es recomendable, ni siquiera con
cambios considerables, porque se requiere una reformulaciéon completa del texto.

En el momento de solicitarcele una evaluacion, el arbitro recibira por correo electro-
nico el correspondiente Instructivo para la confeccion de referatos:
http://www.boletindeestetica.com.ar/instructivos/indicaciones-para-la-confeccion-
de-referatos/
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