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			Sinopsis

			¿Vivimos en una época estetizada? ¿Qué significa afirmar que la política, la vida cotidiana, la verdad o incluso la subjetividad han devenido fenómenos estéticos? ¿Se trata de una forma de dominación o, por el contrario, de una oportunidad para repensar la libertad y la democracia?

			La estetización se ha convertido en una categoría clave para comprender la experiencia contemporánea. Desde la cultura de masas y la mercantilización de la vida hasta las transformaciones de la política y la subjetividad, el diagnóstico de una progresiva estetización del mundo ocupa un lugar central en la filosofía y la teoría social de los siglos XX y XXI.

			Este volumen reconstruye críticamente la historia de ese debate y examina algunas de sus formulaciones más influyentes. En diálogo con la teoría crítica, la fenomenología, la filosofía francesa contemporánea y la estética alemana reciente, los ensayos aquí reunidos interrogan la relación entre arte y vida, experiencia estética y democracia, representación y trauma, así como el papel de la estetización en una época marcada por la crisis y la aceleración.
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			Introducción 

			Verónica Galfione y Alexander Knopf

			Pese a los innumerables matices ideológicos que asume el tópico de la estetización, durante casi todo el siglo XX parece reinar entre los intelectuales occidentales un consenso tácito acerca de que, ya sea en términos políticos como en un sentido práctico, nada bueno puede esperarse de ella. Si bien las explicaciones acerca de las causas últimas de la creciente tendencia a la estetización difieren sustancialmente, el diagnóstico general combina la referencia a dos fenómenos de orden diferente. Remite, en primer lugar, a la progresiva disolución de la diferencia estética, a la espectacularización o indistinción del arte con respecto a su entorno o a los demás productos culturales. Pero hace mención también a una torsión esteticista de mayor alcance que se reflejaría tanto en el embellecimiento de las relaciones sociales y de los productos culturales —por obra de los medios, la propaganda y la constante mercantilización— como en una transformación de la concepción ontológica de la realidad y de los órdenes normativos. En este punto se asume, de una manera u otra, que la desdiferenciación o la disolución de los límites en el terreno artístico —la estetización de las artes— encuentra su correlato en el devenir estético de los propios asuntos sociales: en la estetización o espectacularización de la política, de la verdad o incluso de la vida cotidiana.

			Pero si este es el marco general en el que se mueve el discurso del siglo XX acerca de la estetización, existen marcadas diferencias en el modo de dar cuenta de las causas y alcances de este proceso. Entre los intelectuales de izquierda provenientes de la Escuela de Fráncfort o cercanos a ella, las discusiones en torno al tópico de la estetización toman como punto de referencia el hecho de que se ha sobrepasado la hora de la consumación práctica de la revolución. Para esta perspectiva, la estetización viene a ocupar el lugar de la racionalización ideológica de las relaciones de dominio en el momento en el que —según puede leerse tanto el ensayo de Benjamin sobre La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica como en Dialéctica de la ilustración— deja de ser necesario un desarrollo ulterior de las fuerzas productivas para garantizar la satisfacción de las necesidades materiales universales. En tanto las condiciones objetivas de la revolución se encuentran disponibles, la burguesía ya no puede prometer, como aún podía hacerlo en el siglo XIX —aunque sin ánimo de cumplirlo—, la futura universalización de sus privilegios de clase. En este contexto, ella debe clausurar, más bien, toda posible alternativa a lo existente, para volver soportable un estado de cosas que objetivamente ha dejado de ser necesario. De manera tal que, más que embellecer el mundo, para volverlo deseable o apetecible, como podría parecer a primera vista, la estetización se ocupa, según el diagnóstico de la teoría crítica clásica, de reducir lo posible a lo efectivamente existente, para volverlo, pese a todo, degustable. En este punto ocupa un lugar central el diagnóstico de Dialéctica de la Ilustración acerca de la transformación de la cultura en industria cultural, en la medida en que, tanto en términos de contenido como el plano formal, ella asume la tarea de reproducir de manera minuciosa e indefinida el mundo empíricamente disponible. La industria cultural garantiza así la clausura del mundo sobre sí mismo y hace de él, al mismo tiempo, un fenómeno de carácter estético; lo primero, porque somete la producción de imágenes al mismo principio de la equivalencia que ya impera en los contenidos representados; lo segundo porque, al presentar como inmediata la imagen fantasmagórica de la mercancía, no solo convierte en mera apariencia toda alternativa al mundo empíricamente dado, sino que transforma en realidad última la forma suprema de la apariencia.

			Pese a su pregnancia y a su fuerte repercusión, la crítica francfortiana a la estetización no era única en su género ni carecía completamente de antecedentes. De hecho, si dejamos de lado la crítica de Hegel o de Kierkegaard a la ironía romántica —y la del propio Schlegel al subjetivismo extremo de Jacobi— o las instantáneas de Simmel sobre la vida moderna —cuya belleza, paradójicamente, no parecía ser menor que su grado de abstracción—,1 ya durante las primeras décadas del siglo XX encontramos diversos análisis que se articulan en términos de una crítica a la estetización de la cultura o del mundo de la vida. En este punto es particularmente relevante el ensayo Cultura estética, de Georg Lukács (1913), así como también la famosa crítica de Carl Schmitt al romanticismo político (1924). Lo que llama la atención en estos trabajos es, si los comparamos con la tradición de la teoría crítica, el modo en que, pese a sus notables diferencias, desplazan la problemática económica (referencia que aún es central en la obra de Simmel) para remitir el fenómeno social de la estetización a la propia estetización de las artes y este último, a su vez, a la filosofía moderna del sujeto.

			Este hecho permite poner en conexión las consideraciones críticas de la modernidad estética de Lukács y Schmitt con la gran crítica de Martin Heidegger a la tradición estética moderna. Con esta crítica, Heidegger reacciona a cierta tendencia de la época a reivindicar la estética como una ampliación o una alternativa con respecto al proyecto moderno. Frente a esta tendencia, que puede encontrarse en autores como tales Cassirer o como Baeumler,2 Heidegger presenta la estética, en sus Lecciones sobre Nietzsche, como la expresión más lograda de la metafísica moderna de la subjetividad. Desde su perspectiva, la concentración de la estética en los estados de ánimo del ser humano representaría una radicalización de la propia tendencia moderna a convertir al ente en un mero estímulo para la experiencia subjetiva.3 En este sentido, la tendencia teatral que el propio Nietzsche critica en la obra de Wagner —calculada para «aguijonear de nuevo a los más agotados, de reanimar a los medio muertos»—4 no sería más que el último desarrollo de aquel giro subjetivista que ya se anunciaba en la tercera crítica de Kant. No obstante, para Heidegger, la estetización del arte no es solo un momento de la transformación del mundo en su imagen, sino que el vaciamiento de lo bello, que supone la reducción de la obra a la sensibilidad o el juicio del espectador, acaba acelerando el propio socavamiento moderno de los órdenes normativos y veritativos. La estética moderna aparece así como agente del proceso moderno de estetización. Ella refleja la emergencia del sujeto, pero también impulsa, en función de su propia lógica, la transformación del mundo en su imagen, su conversión en un fenómeno que solo puede ser justificado desde un punto de vista estético.

			La misma tendencia a vincular la estetización de las artes al subjetivismo moderno puede encontrarse en los trabajos de Jabob Taubes,5 Odo Marquard6 y Rüdiger Bubner.7 El abordaje de este último alcanzó particular atención en Alemania y resulta de especial interés para nosotros porque evidencia hasta qué punto el propio desarrollo de las artes privó a la reflexión filosófica, a partir de la segunda mitad del siglo XX, de aquel recurso por medio del cual ella, en sus diversas versiones ideológicas, había procurado contrarrestar el proceso de la estetización, esto es, el recurso a una concepción objetivista de la obra de arte. Pero si tanto Adorno como Heidegger aún podían apelar a la obra de arte, para ponerle un freno a las tendencias estetizadoras de la subjetividad, Bubner ha dejado de contar con este recurso. Él está convencido de la necesidad de interrumpir el proceso de estetización masiva «del mundo de la vida» que se da en las sociedades occidentales. No obstante, tras la irrupción de la neovanguardia ya no puede contrarrestar el progresivo embellecimiento de las fachadas y de los cuerpos por medio de la apelación a la dimensión objetiva de la obra de arte. Por ello mismo, Bubner se refugia en Kant y defiende la diferencia estética a partir de la redefinición de la obra de arte en términos de una función del juicio reflexionante. Más aún, haciendo de la falta una virtud, Bubner denuncia la complicidad encubierta, tanto de la teoría crítica como de la tradición hermenéutica, con el propio proceso de estetización. Desde su punto de vista, ambas corrientes someten la dimensión estética a pretensiones heterónomas, provenientes de la filosofía, y son, en tal sentido, parte del problema antes que de la solución.

			En este sentido, podría decirse que la reactualización de la crítica de la estetización que tiene lugar en Alemania a la luz de la emergencia de la sociedad de la abundancia y de la desdiferenciación definitiva del arte neovanguardista, enfatiza el momento de la crisis de la tradición y de la norma. Una situación completamente distinta se registra, en cambio, en el ámbito de la filosofía francesa, en la cual adquiere un lugar central el intento de pensar, en el nuevo contexto, la conexión entre el fenómeno de la estetización y el desarrollo de la forma de producción capitalista. A este respecto resulta ineludible la referencia a Guy Debord y su condena de la sociedad contemporánea como una sociedad del espectáculo. Sin embargo, también sería necesario hacer referencia al vínculo entre estetización y economización que habilita la lectura foucaultiana del neoliberalismo. La primera vía de análisis enfatiza el enlace entre la absolutización del valor de cambio y el devenir espectáculo de las sociedades contemporáneas. El espectáculo marcaría el inicio de un nuevo estadio de desarrollo del capitalismo en el cual desaparece, junto con los puntos de referencia materiales, la posibilidad de alguna forma de alteridad. «En el espectáculo —señala Debord—, imagen de la economía reinante, el fin no es nada y el desarrollo lo es todo. El espectáculo no conduce a ninguna parte salvo a sí mismo».8 La segunda perspectiva, en cambio, permite entender la aparente paradoja de que la progresiva economización de lo social, durante la fase neoliberal del capitalismo —con la consiguiente pérdida de derechos ya establecidos y la disolución de toda posible forma de solidaridad social—, haya ido de la mano de la superación de lo que, en la tradición crítica, había sido definido hasta el momento en términos de alienación. Al respecto resultan esclarecedores los trabajos de Chiapello y Boltanski9 en Francia, y de Michael Makropoulos10 y de Ulrich Bröckling,11 en Alemania.

			Pero si estas últimas corrientes parecían dar cuenta de una progresiva radicalización de la crítica a la estetización, desde finales de los años ochenta y comienzos de los noventa empieza a registrarse en Occidente una tendencia contraria. Esta nueva corriente se hace fuerte en la medida en que les recrimina a los críticos de la estetización una confianza excesiva en la posibilidad de una relación no mediada con el mundo, con los otros y con nosotros mismos. Esta identificación de la antigua crítica a la estetización con cierto infantilismo, que sería deudor de una metafísica de la presencia, resulta clara en la crítica de Labarthe a los situacionistas por permanecer «prisioneros de una especie de ensoñación rousseauniana de la apropiación»,12 pero también en el abordaje posmoderno de Wolfgang Welsch. Recuperando algo de aquella postura ambivalente frente al fenómeno de la estetización, que ya encontrábamos en Simmel, Welsch descubre en dicho fenómeno una oportunidad para la liberación de la creatividad individual.13 De todos modos, esta oportunidad no radicaría, para él, en la mera ampliación del espacio de juego individual a la hora de configurar nuestro entorno, nuestra vida o nuestra propia subjetividad. De hecho, Welsch le atribuye a estos fenómenos un carácter meramente superficial: lejos de definir el proceso de estetización, ellos serían el resultado de una estetización más profunda que ha tenido lugar en el ámbito científico-tecnológico y que remite a la comprobación de la naturaleza radicalmente indeterminada de la microestructura de la realidad material. Este argumento le permite a Welsch invertir la interpretación tradicional de la estetización. Pues aquello que se criticaba como consecuencia última del subjetivismo extremo aparece ahora como superación de la filosofía moderna de la subjetividad. 

			Pero no solo el reenvío de los procesos de estetización a la filosofía moderna del sujeto ha sido puesto en cuestión desde los años noventa, sino también su relación con los procesos de economización de lo social. Desde una perspectiva como la de Jacques Rancière, esta vinculación desaparece porque el pensamiento económico se presenta como intrínsecamente antiestético o an-estético. Este giro es posibilitado por la definición del régimen estético que ofrece Rancière, que se diferencia del régimen mimético y ético de las artes por su capacidad para asumir «el conflicto de diversos regímenes de sensorialidad», frente a la tendencia a negarlo o neutralizarlo, que sería propia de «la adaptación mimética o ética de las producciones artísticas a fines sociales».14 De este modo, lo estético asume un carácter esencialmente político, del mismo modo en que la política queda atravesada por un movimiento de orden estético. Este movimiento estético tiene que ver con el carácter necesariamente erróneo de la «cuenta» sobre la cual se asienta toda institucionalización de lo social, la cual se refleja en el hecho de que toda institucionalización de lo social presuponga un determinado reparto (desigual) de lo sensible, un orden de visibilidad que diferencia lo visible de lo invisible, la voz del ruido, y que regula los objetos, los tiempos, los lugares y las identidades disputadas. Este es el motivo por el cual Rancière, lejos del sueño rousseauniano de la inmediatez, no considera que sea posible ni deseable eliminar la representación de la vida política: ya que lo estético es un índice de la falta constitutiva de equivalencia de lo social y hace posible, en cuanto tal, la problematización de ese orden de lo sensible que prefigura las propias formas de la participación. Lo an-estético del pensamiento económico consistiría, por ende, en su pretensión de eliminar el conflicto y de convertir la política en un epifenómeno de las relaciones presuntamente objetivas de la economía. 

			Este giro en las apreciaciones acerca del fenómeno de la estetización responde, al menos en parte, a la modificación del escenario político internacional, en el cual el totalitarismo deja de ser la principal amenaza política para ceder su puesto al gobierno tecnocrático de las llamadas «posdemocracias». No obstante, también pone en evidencia la clausura definitiva de todo horizonte futuro de transformación. Por ese motivo, uno podría preguntarse si es posible establecer una relación entre la reducción de la política al momento de la revuelta, que presupone la distinción de Rancière entre política y policía, y la habitual estetización de la velocidad que tiene lugar a partir de los años noventa (Virilio, Lyotard),15 luego de la transformación del capitalismo en aquel presente pleno de posibilidades al que poco a poco nos iríamos sumando todos. Esto supondría poner en suspenso por un momento el influjo y la fascinación que ha generado la polémica defensa que hace Rancière del fenómeno de la estetización, con el fin de revisitar la larga historia de la crítica de la estetización y de preguntar, a su vez, hasta qué punto el presente de la obra de Rancière continúa siendo el nuestro. 

			I

			Esto es lo que nos interesaría llevar adelante en este volumen: rediscutir, por una parte, el problema de la relación entre arte y vida en un contexto en el cual ya ha sido interiorizado el fin de la metafísica y asumida la crisis de la estética idealista, y colocar, por otra parte, la problemática de la estetización en el marco de la atmósfera catastrofista y apocalíptica del presente. Para ello tomaremos como punto de partida dos artículos paradigmáticos de comienzos del nuevo milenio, en los cuales quedan planteadas de manera particularmente clara las coordenadas para las discusiones posteriores. Nos referimos aquí al artículo de Hans Ulrich Gumbrecht, «Experiencia estética en mundos cotidianos. Recuperación de un motivo utópico no realizado», publicado originalmente en 2006, y al trabajo de Juliane Rebentisch, «Estetización: ¿qué relación existe entre la estetización y la democracia, por qué se la debería defender, por qué motivo es necesaria la filosofía para hacerlo y qué se sigue de este hecho para la crítica de la sociedad?» de 2013. El artículo de Gumbrecht resulta importante porque introduce la estética cotidiana como una nueva frontera del discurso estético; esto es, Gumbrecht da por sentado el fracaso definitivo del proyecto de una fusión entre arte y vida, pero no infiere de allí la necesidad de volver a caer en el dualismo entre arte y vida. Por el contrario, afirma que este fracaso pone en evidencia la inadecuación de lo que él denomina los «marcos» tradicionales de nuestra experiencia estética y obligaba a desarrollar un concepto de experiencia estética que permitiera dar cuenta e interpretar las variadas experiencias estéticas que efectivamente tienen lugar en el contexto de la vida cotidiana. De esta manera, Gumbrecht recuperaba algunos elementos centrales de la experiencia estética tradicional, como la desfamiliarización, la extrañeza o la proyección de un aura, pero sugiere que no existe ningún motivo para restringir tales experiencias a las obras de arte o a la naturaleza. Una atención más cuidadosa ayudaría a descubrir una dimensión estética infinitamente rica en algunos fenómenos de nuestra vida cotidiana que hasta el momento habrían pasado desapercibidos para la reflexión teórica, a la vez que revelaría hasta qué punto la perspectiva estética tradicional, más interesada en el significado de los fenómenos que en su presencia material, no habría acertado a definir los rasgos fundamentales de la experiencia estética. Esto quiere decir que, más que ante una estetización de la vida cotidiana, hoy nos encontraríamos ante el redescubrimiento de una dimensión experiencial, ligada a la dimensión corporal, que la estética moderna había relegado a partir de un proyecto de carácter metafísico. 

			También el artículo de Juliane Rebentisch marca un umbral epocal en la medida en que se niega a remitir la progresiva disolución o estilización de los marcos regulativos que tiene lugar desde comienzos del siglo XX a la radicalización de la soberanía subjetiva, como plantea tanto la lectura conservadora como la mirada posmoderna. Dejando atrás el falso dilema entre el establecimiento de normas fijas de orientación práctica y la afirmación de una libertad de decisión individual de carácter radical, Rebentisch sugiere que la estetización del ámbito práctico o normativo no supone una intromisión de la estética en un ámbito completamente ajeno a ella. De lo que se trataría, más bien, sería de la potenciación de un rasgo que sería propio del ámbito práctico y que remitiría a la capacidad que tienen los sujetos en las sociedades democráticas de distanciarse con respecto a sus representaciones y de modificar, de esta forma, aquellas prácticas sociales que los determinan. De manera que, lejos de reforzar al yo frente a toda instancia de carácter objetivo, la estetización de la dimensión práctica permitiría apropiarse de estratos de experiencia que resultan ajenos a una subjetividad centrada y atenta a los fenómenos significativos. 

			II

			Las contribuciones de esta parte asumen la crisis del dualismo entre arte y vida, decretada por Gumbrecht, o entre dimensión estética y ámbito normativo, según la terminología de Rebentisch, y procuran definir con mayor precisión la relación entre estas dos esferas. El artículo de Friedrich Balke, «Como si estuviéramos ante dioses: Los ideales escultóricos en la estética de Hegel y en el trabajo cultural de la representación», con el cual se inicia la parte, discute el problema desde una óptica novedosa. Pues, si la defensa de la estetización había tenido lugar hasta el momento bajo el signo de una rehabilitación de la estética kantiana, que colocaba en el centro de la discusión los criterios y mecanismos del gusto estético y la formación del juicio, Balke se inclina por un enfoque diferente. Siguiendo las indagaciones contemporáneas de los estudios culturales y mediáticos, Balke aboga por un enfoque de la esfera estética basado en el objeto y la acción y, para ello, recurre a la apertura enciclopédica que hace Hegel del campo de los objetos estéticos, desde las esculturas clásicas hasta las naturalezas muertas y cualquier objeto cotidiano que encuentre su lugar en las escenas de género de la pintura holandesa. Desde la mirada de Hegel, la estetización aparece como un efecto de la desintegración de las formas artísticas: cuando el arte ya no es capaz de contrarrestar la realidad con su propio principio de forma, aparece como su «reflejo estético»; es moldeado por la realidad. Balke rastrea este proceso utilizando el concepto hegeliano de figura, para redescubrir el materialismo de estas, reducidas a pura exterioridad, en el análisis del «ornamento de masas» que desarrolla Siegfried Kracauer a comienzos del siglo XX. Los proxies analizados por Dylan Mulvin en su calidad de representantes de realidades, en cambio, son entendidos por él como «ideales plásticos» en el sentido de Hegel, en los cuales se produce un proceso de idealización que preserva al objeto sustitutivo de toda interacción con acontecimientos externos y contingentes y que parece poner en cuestión el materialismo que descubrimos en la figura hegeliana. Ejemplos como el Prototipo Internacional del Kilogramo ilustran, para Balke, el poder inmutable de los ideales plásticos, cuyo papel Hegel había restringido a la cultura griega.

			Este giro de lo humano a la cosa puede interpretarse como la consecuencia estética de una estetización que no solo parece ocurrir con necesidad histórica, sino que incluso llega a ser independiente hasta cierto punto. Este giro alcanza su punto de máxima expresión en los ready-mades de Duchamp, que se caracterizan por borrar la diferencia entre objetos cotidianos y obras de arte. Como reacción a la crisis desencadenada por Duchamp y quizá aún no superada por el arte actual, Christoph Menke, en «Plástica social. El concepto de arte democrático de Joseph Beuys», lee la conocida frase de Beuys: «Todo el mundo es artista». Con esta frase, Beuys se opone precisamente al tipo de silencio en el que cayó Duchamp en la medida en que creía que el arte ya no era posible. Esto sugiere que la exigencia de Beuys, que se ha leído repetidamente como un programa de estetización, debería ser leída exactamente en el sentido contrario. La creatividad a la que se refiere Beuys está relacionada con la capacidad de dar forma a lo social. Para demostrar esto, Menke despliega la ambivalencia del concepto de «plástica social» de Beuys. Este término describe simultáneamente «arte, que tiene un efecto transformador en la sociedad, y sociedad, que ha sido transformada por el arte». La sociedad es plástica porque es capaz de darse forma y de mantenerse a sí misma. Según Menke, así entiende Beuys la democracia. Pero la democracia consiste en la contradicción indisoluble de ser un movimiento inmanente que depende de un acto trascendente de instigación. Su producción es la tarea que Beuys asigna al arte. Sin embargo, es precisamente en el propio arte de Beuys donde Menke descubre la discrepancia entre estética y política. Allí donde Beuys pretende llevar a cabo él mismo, de una manera artística, el acto mismo de transformación, esta transformación se presenta como una falsa pretensión, es decir, una estetización de lo político. Su arte tiene éxito allí donde es capaz de mostrar lo que hace posible la democracia. Pero precisamente como tal, el arte sigue siendo prerrevolucionario y predemocrático. Sigue siendo arte precisamente porque no puede ser democrático.

			III

			La tercera parte vuelve sobre la experiencia cotidiana, centrándose en la afectividad y la sensibilidad. El trabajo de Heinz Drügh, «Intensificación, distancia y lo interesante. Estetización del mundo de la vida en el presente», vincula de manera directa algunas de las ideas centrales del artículo de Gumbrecht en la medida en que rechaza la posibilidad de continuar defendiendo una estética de la autonomía. Esta perspectiva se hallaría restringida, en el presente, a los círculos académicos y ya no sería capaz de hacer frente al mundo cotidiano capitalista completamente estetizado que habitamos. Al igual que Gumbrecht, Drügh considera que una teoría estética que insiste en la autonomía del arte y sigue operando con las categorías de lo bello y lo sublime ha perdido el contacto con el presente o se niega a hacerlo. Por tal motivo, se ve obligado a abordar de una forma radical la pregunta acerca de cómo debería ser una estética capaz de hacer justicia al paisaje cultural del siglo XXI. Sin embargo, su propuesta difiere significativamente de la de Gumbrecht. Por un lado, Drügh aboga por tomar en serio la dimensión estética de la lógica capitalista. Esto cambia todos los signos. La experiencia estética se convierte ahora en consumo, ya no en placer desinteresado. El juicio estético se convierte en un requisito para poder elegir en el mundo de las mercancías. Y la publicidad dota a la mercancía de un «valor de ficción» que iguala al de los productos literarios. En este sentido, cabría pensar que Drügh no estaría dispuesto a aceptar la tesis de Gumbrecht sobre el «reencantamiento del mundo» que podría seguirse de la aspiración tanto teórica como práctica a la estetización de la vida cotidiana. Sin embargo, concuerda plenamente con él cuando sostiene que los fenómenos estéticos que «aparecen en el mercado capitalista y en el dispositivo mediático» solo pueden captarse con nuevas categorías estéticas que ya no renieguen de su interconexión con esta esfera. Encuentra tales categorías en Sianne Ngai, Frank Sibley, Susan Sontag y Friedrich Schlegel.

			Como muestra Alexander Knopf en su contribución «¿Estetización del trauma? Sobre la fenomenalidad del sufrimiento», también el debate que ha surgido en los últimos años sobre la estetización del trauma se deriva de cierta comprensión de la relación entre el arte y la vida o entre la estetización y el ámbito normativo. En este contexto resultan habituales dos formas de acusación: por un lado, se asume que el trauma no es un tema legítimo de representación artística. En segundo lugar, se afirma que el concepto de trauma sirve para propagar una estética que no solo es normativa, sino que además devalúa el trauma real. La primera forma de estetización del trauma sería condenable porque volvería a abusar de la vida maltratada; la segunda, en cambio, porque tendería a falsificarla. Sin embargo, Knopf no está dispuesto a asumir sin más esta división de terrenos y a colocar al trauma en un presunto terreno separado de lo inaparente. Por este motivo, recuperando una destacada tradición psicológica y psicoanalítica de la investigación del trauma, propone entender el trauma como uno de esos fenómenos que cobran existencia por primera vez a través de un acto de representación. El trauma no es algo dado, ni siquiera un objeto disponible que pueda estetizarse retrospectivamente. No hay trauma que no se estetice. La dimensión estética no puede separarse del fenómeno. Esto plantea la cuestión de una estética del trauma. ¿Es concebible una estética capaz de proporcionar información sobre cómo tiene que proceder la representación para hacer aparecer el trauma, así como sobre qué es lo que realmente se nos plantea en la representación del trauma?

			IV

			Los artículos de la última parte colocan el problema de la estetización en el marco del tránsito desde un capitalismo acelerado, que carece de toda representación de un final y asume la velocidad del cambio como principio estabilizador, hacia otro modelo que vive de la inminencia de una crisis o de una catástrofe que podría destruirlo todo. En este sentido, los trabajos de esta parte contribuyen a reflexionar sobre los alcances y los límites de la propuesta de Rebentisch de una democracia estetizada. Pues, si las reflexiones de Rebentisch se hallaban orientadas a combatir el peligro de una posdemocracia desestetizada y desestetizadora, es decir, despolitizadora, las urgencias del presente parecen encontrarse asociadas a la posibilidad de un futuro catastrófico o, incluso, a la posibilidad de que la catástrofe ya haya sucedido y sea demasiado tarde. Los artículos de Boris Groys y de Verónica Galfione toman las reflexiones de Kojève acerca del fin de la historia como punto de partida para pensar las potencialidades y las limitaciones de la estética y de la estetización en el actual clima apocalíptico. No obstante, los artículos extraen del análisis de la perspectiva de Kojève consecuencias muy diversas. Groys, en «Alexandre Kojève: La obra de arte como encarnación del juicio estético», se concentra en la enmienda que introduce Kojève en 1968 a la nota al pie de página que había introducido para la publicación de sus lecciones sobre Hegel en 1947. Groys sostiene que si en esta enmienda Kojève introduce la posibilidad de una estetización formal de la existencia, no es porque haya tenido acceso a ella durante su encuentro con la cultura japonesa en el viaje a Japón de 1959. Anterior en el tiempo, y aún más importante en sus consecuencias, habría sido su intercambio con Kandinsky, su tío, por medio del cual Kojève habría descubierto que, si algo pone en evidencia el fin de la historia, es justamente el verdadero sentido de la configuración formal. Este no sería subsidiario ni de la necesidad de garantizar la supervivencia del ser humano ni de la voluntad de asegurar su reconocimiento social, sino fundamental y determinante, y consistiría en la creación del cuerpo artificial del propio artista. En este sentido podría decirse que no es casual que la estetización se presente como la clave para rehumanizar a la humanidad hacia el final de la historia. Si la estetización constituye una alternativa a la recaída del ser humano en la animalidad, es porque en ella sale a la luz el carácter antropogénico de la propia separación entre forma y contenido. Si el ser humano, sostendría Kojève según Groys, ha opuesto la forma al contenido ha sido justamente para «crear los cuerpos autónomos y artificiales de los trabajadores, incluidos los cuerpos de los filósofos y de los artistas», es decir, para eliminar todo rastro de naturalidad o de animalidad en nosotros. 

			En un sentido diferente se orienta el artículo de Galfione, «La libertad al final de la historia», quien procura mostrar que no es posible evadir la encrucijada a la que conduce el planteamiento de Kojève y que obliga a elegir entre una historia sangrienta y un estado poshistórico de carácter animal, si no se deja de lado la concepción de libertad como autodeterminación, es decir, si no se deja de pensar la libertad como la capacidad del espíritu para superar la determinación externa y alcanzar una forma más elevada de (auto)determinación. Galfione sugiere que para pensar esta concepción alternativa de la libertad es necesario remitirse al ámbito estético, puesto que solo allí es posible retrotraerse a un momento anterior a la constitución del yo y reconstruir una forma de libertad que, lejos de basarse en la aniquilación de todo resto de animalidad, vive del recuerdo de la dependencia del yo con respecto a un momento de exterioridad. Según sostiene Galfione, aquí se abre la posibilidad de otra forma de estetización de la existencia cuyo sentido no radicaría, a diferencia de la estetización de Kojève, en la reafirmación de nuestra existencia como sujetos sino más bien en la liberación con respecto a ella.

			También el artículo de Fabián Ludueña Romandini, «La estética de la catástrofe. Reflexiones sobre la metafísica política de nuestro tiempo», con el que se cierra este volumen, coloca el problema de la estetización en el marco de las discusiones acerca del fin de la historia. Para Ludueña el peligro actual no parece hallarse cifrado en una posible recaída del ser humano en la animalidad, sino más bien en el propio devenir estético de la onto-teología occidental. A diferencia de Heidegger, Ludueña considera que el problema de la historia de la metafísica no consiste en el olvido del ser sino más bien en su estetización creciente, y vincula esta estetización tanto con las nuevas formas de poder —con el ojo digital universal— como con el ánimo catastrófico de una época que se encuentra dispuesta a disfrutar estéticamente de su propia aniquilación. En tal sentido, el artículo de Ludueña también llama a pensar nuevas formas de configuración de la subjetividad que sean capaces de introducir alguna disrupción en el entramado de formas de poder que se deslizan hacia el plano de la seguridad y que amenazan con adquirir un carácter global y totalizador.
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			I

			El giro estético y la experiencia contemporánea

		


		
			1. Experiencia estética en mundos cotidianos. Recuperación de un motivo utópico no realizado*

			Hans Ulrich Gumbrecht 

			Sin duda, sería una primera reacción plausible decir que el tema al que quiero volver, es decir, la experiencia estética en los mundos cotidianos, tiene la estructura de un oxímoron. Porque cuando hablamos de «experiencia estética» en el sentido más ampliamente aceptado de estas palabras, asumimos que su contenido (con independencia de lo que pueda significar aquí el término «contenido») es algo que, de forma invariable y metahistórica, no está disponible en situaciones cotidianas. Si esto es cierto, entonces, ¿no deberíamos concluir que una experiencia no puede ser «estética» y ser, al mismo tiempo, parte de un mundo cotidiano?1

			Y, sin embargo, todos conocemos la larga, en cierto modo venerable y sistemáticamente infructuosa tradición de resistencia intelectual —a veces incluso autodeclarada como «política»— contra el argumento de sentido común que afirma la incompatibilidad entre la experiencia estética y lo cotidiano. El punto de partida compartido por las distintas instancias históricas de esta tradición de resistencia fue criticar la «autonomía estética», en la forma en que se había desarrollado como concepto filosófico y como estructura institucional desde finales del siglo XVIII, por ser una de las patologías de la sociedad «burguesa» o «capitalista». Una vez identificada así la autonomía estética como parte y síntoma de un fenómeno mayor y de un problema más preocupante, la perspectiva de una reintegración del «arte y la vida», o de la «experiencia estética» y la «experiencia cotidiana», estaba destinada a surgir con un cierto grado de necesidad lógica y a asumir el sabor de una promesa utópica.2

			Pensemos, por ejemplo, en el movimiento artístico y artesanal, dentro del socialismo de finales del siglo XIX, y en William Morris, quien recordaba a quienes escuchaban sus conferencias tan populares que «el verdadero secreto de la felicidad reside en interesarse de verdad por todos los detalles de la vida cotidiana, en elevarlos mediante el arte en lugar de entregar su ejecución a esclavos ignorantes».3 Pensemos en la poderosa polémica de John Dewey contra la autonomía estética y en algunas de sus más detalladas observaciones críticas, que parecen tan frescas y pertinentes en nuestra situación actual como pudieron parecer cuando se publicaron por primera vez en 1934: 

			
			Las ideas que colocan el arte en un pedestal remoto penetran tan sutilmente y están tan extendidas, que muchas personas sentirán repugnancia, más que agrado, si se les dice que gozan en sus acostumbradas recreaciones, en parte al menos, por su cualidad estética. Las artes que hoy tienen mayor vitalidad para el ciudadano medio son cosas que no considera como arte; por ejemplo, el cine, el jazz, frecuentemente la tira cómica, los relatos periodísticos de amores, asesinatos y correrías de bandidos.4

			

			Y existían, por supuesto, como parte de la misma tradición y el mismo discurso, todas esas variaciones de la búsqueda de una «fusión entre la vida y el arte» en los innumerables manifiestos de las vanguardias de principios del siglo XX, un movimiento que fue calificado como «histórico» por nuestros admirados predecesores académicos solo a partir de los años setenta.5

			Ahora bien, si algunos de nosotros todavía podemos ser receptivos a los tonos utópicos y a las promesas de tales programas, nuestra apreciación de las vanguardias históricas se ha vuelto predominantemente nostálgica e incluso melancólica, más que orientada al futuro y confiada. En contra de nuestros sueños y deseos pasados y presentes, hemos vuelto a encontrar demasiado convincente el argumento semántico sobre la incompatibilidad entre los mundos cotidianos y la experiencia estética, y puede que esta sea la razón por la que nos hemos interesado tanto en analizar, desde la perspectiva misma de su incompatibilidad con lo cotidiano, las similitudes entre la experiencia estética y la experiencia religiosa.6 Tanto lo que llamamos «experiencia religiosa» como lo que llamamos «experiencia estética» se refieren a aspectos que no parecen tener cabida en las pautas cotidianas de comportamiento o en las actuales estrategias pragmáticas de acción; a aspectos en los que, sin embargo, decidimos concentrarnos (o no podemos evitar concentrarnos), a pesar de carecer de toda función práctica.7 Desde este punto de vista, veremos cómo lo «sublime» estético en la experiencia religiosa y lo «sagrado» religioso en la experiencia estética son intercambiables.

			La cuestión es, sin embargo, qué podemos ganar con esta identificación de la experiencia estética con la experiencia religiosa, es decir, con su identificación con algo distinto de lo que primariamente parece ser. Afirmar, por ejemplo, que la experiencia religiosa es más fundamental que la experiencia estética y, por tanto, su verdadero fundamento, carece de toda base filosófica o empírica sólida. Tal movimiento solo contribuiría a asignar un estatus problemático a la experiencia estética dentro de una comprensión secular de la tradición de la Modernidad. Pero ¿existe una forma más viable y convincente de distinguir entre experiencia religiosa y experiencia estética, en contra de la evidencia de su convergencia? Por supuesto, podríamos responder que todo lo que experimentamos como «bello» o «sublime» remite a sentimientos que deseamos intensamente (pensemos en la «armonía» o en la «gracia»), y que por tanto apreciamos cualquier oportunidad que tengamos de disfrutar de tales sentimientos en situaciones de excentricidad.

			La experiencia religiosa, por el contrario, puede no ser deseada ni apreciada inmediatamente, sino ser algo que solemos experimentar como una imposición (imaginemos, como ejemplo, el dramático acontecimiento de la conversión de san Pablo en su camino de Jerusalén a Damasco). Por otra parte, hay modos obvios de experiencia religiosa que parecen muy deseables, al menos en determinados contextos históricos y culturales (los encuentros místicos con Dios, por ejemplo); y hay, por otra parte, modos de experiencia estética que nos superan sin ninguna elección ni decisión previas (por ejemplo, la inusual intensidad de la luz en el norte de California que me impacta tras largas ausencias de casa).

			Parece que ni la convergencia ni la distinción entre la experiencia estética y la experiencia religiosa pueden ayudarnos aquí. Pero ¿en qué deberían habernos ayudado exactamente? ¿Qué sentido tiene volver sobre el motivo de un posible entrelazamiento entre la experiencia estética y la cotidianidad, si todos los programas tradicionales de fusión entre ambas han permanecido irrealizados y ya no convencen a nadie? Es evidente que la promesa central de estos programas nos sigue fascinando, a pesar de un escepticismo que ya no podemos superar. Algunos de nosotros pensamos, en el sentido y dentro de la tradición conceptual fundada por Max Weber, que un «reencantamiento» del mundo podría ser un objetivo deseable,8 pero nos asustan, al mismo tiempo, las connotaciones antimodernas de tal propósito. 

			Precisamente por eso me parece que merece la pena volver a plantear el problema tradicional de la relación entre la experiencia estética y lo cotidiano según una premisa más modesta. Esta sería que todos sentimos cómo múltiples modalidades de experiencia estética impregnan actualmente nuestros mundos cotidianos (sin llegar a ser parte de lo cotidiano o idénticas a lo cotidiano). La pregunta que se sigue de esta premisa es si sería posible pensar que la descripción de esas diferentes modalidades de experiencia estética en lo cotidiano y la comprensión de sus condiciones específicas podría ayudarnos a producir una apertura intelectual hacia una actitud en la que la posibilidad de la experiencia estética dependiera menos de los marcos tradicionales de la autonomía estética. Esto, si se quiere, podría convertirse en una versión atenuada —y quizás incluso en una realización tardía— del viejo programa de fusión entre la vida y el arte. Permítanme, pues, proponer una distinción provisional entre tres constelaciones diferentes en las que puede darse la experiencia estética dentro de contextos cotidianos. Y esto significa necesariamente —puesto que ya no participamos del programa de una «fusión entre la vida y el arte»— que tales momentos de experiencia estética se producen como «crisis» en el sentido literal de la palabra, es decir, como interrupciones de la experiencia cotidiana.

			I

			Como primera ilustración, me gustaría persuadirlos, si me lo permiten, de que recuerden durante un breve y quizás desagradable momento esos «preciosos» adornos con los que, actualmente, el servicio de limpieza de las habitaciones de hotel de todo el mundo da forma a los segmentos finales de los rollos de papel higiénico. Se rumorea que este hábito surgió bajo la influencia del origami japonés, mientras que una interpretación más pragmática afirma que tales ornamentos simplemente ayudan a quienes limpian a anticipar cuándo tendrán que reponer los rollos de papel higiénico. Sea cual sea su origen o su posible función, lo que quiero decir es que estos adornos pueden desencadenar una forma de experiencia estética que se impone como una interrupción dentro del flujo de lo cotidiano. Hacemos una pausa y «vemos el papel higiénico como nunca antes lo habíamos visto».

			Para un segundo ejemplo, quiero referirme a un motivo del movimiento de la «Nueva Objetividad» de los años veinte, en el contexto histórico más amplio del sueño vanguardista sobre la «fusión» entre la vida y el arte, tal como se debatió tan intensamente entre los protagonistas de la Bauhaus. Se trataba de la convicción de que la máxima adaptación de la forma de un objeto a su función produciría necesariamente su máximo valor estético. «Cuanto más funcional, más bello» podría haber sido el lema apropiado. En tal caso, es el buen funcionamiento de un objeto lo que, de algún modo paradójico, acaba suspendiendo nuestra actitud pragmática cotidiana. 

			En tercer y último lugar, querría recordarles algunos de esos momentos en los que lo que consideramos una experiencia cotidiana completamente normal, aparece de repente bajo una luz nueva, excepcional, a la luz de la experiencia estética. Son
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