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“Aunque sea un tenedor cincelado para
nuestro uso diario, si en un momento
determinado no lo ponemos a la altura de la
Boca, sino a la altura de la vista, si dejamés
por un instante de usérlo, simplemente para
contemplarlo, adquiére de repente esa fuerza
gsplendoro_sa. L |

- L. I. Guerrero, Estética operatoria.

“Hay que ir afinando cada vez més en esto de

la relacion del todo y de las partes...”

H. Wolfflin, Conceptos fundamentales de la

- historia del arte.
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Introduccion

La presente investigacién tiene en su centro la descripcion del objeto estético, con el
propc')sitovde esclarecer tres micleos tradicionalmenté problematicos de la estética filosofica:
- la rélacién enfre objefo estético y lenguaje; - la cuestion del estatuto “imaginario” del
objeto estético; - la aplicacién de la nocién de forma. Estos tres problemas podran sef
tratados de modo convergente a partir de la pregunta general por el estatuto ontologico del

objeto estético.

El lipeamiento metodolégico de realizacion de esta investigacion se inscribe en el marco de
la tfzidicién fenomenolégica. De este modo, la pregunté indicada s6lo puede ser cernida a
través de una descripcién de la experiencia efectiva del objeto estético. Para ello, se tomara
como hilo condl_lctér la presentacion de la obra de arte; por lo tanto, si bien en casi todas las
paginas que siguen se tomaran los casos de obras de arte (también es una cuestion de
método que se trate de obras contemporéneaé y de artistas argentinos), el trasfondo de su
motivacién se encuentra en una aproximacioén a la condicion sensible del sujeto que tiene
experiencia del arte. Se podra tomar como punto de partida la obra de arte; bero con el

proposito de alcanzar el ﬁmda.mento estético de la subjetividad.

Distintos puntales atraviesa la descripcion propuesta: las condiciones empiricas de

manifestacién del objeto estético (su presentacion en museos o galerias, o bien otros



dispositivos mas recientes, etc.), los aspectos técnicos de su realizacion, los rasgos de su
ejecucion, hasta alcanzar el motivo fundamental de su aparicion i)erceptiva. La -
compé.racién con otros tipos de objetos, como el Gtil y la cosa naturé.l; su modo particular
de insercion en el espacié y el tiempo del @undo objetivo, asi como el advenimiento deun -

mundo propio. Finalmente, a partir de lo anterior, la consideracién de su estructura: el

carécter representativo y su condicién expresiva.

~Sin embargo, en esté punto de la descripcion es que comienzan los problemas indicadbs en
priméf término. La consideraéién de la relacién entre objeto estético y lenguaje permitiria
atender especiﬁcamen';e ala cuesti{m del modo en que aquél significa. Para cualquiera es
__evidente qué el objeto eétético, en cuanto objeto signiﬁcante,.no significa de la misma
manera en que lo hace, por ejemplo, una obra cientifica (al menos cuando ésta es requerida
por su valor cientifico). Por esta via, la descripcion se profuhdiza e implica plantear nuevds ’
vericuetos descriptivos, aunque sin perder nunca de vista el anclaje en la experiencia. Del
mismo modo, cuando se pregunte 'por.la nocién de imagen que subtiende la atribucion
habitual de un estatuto imaginario al objeto estético, se buscara, ante todo, elucidar distintas
“versiones de lo imagiﬁaﬁo” con el proposito de acceder al niicleo intimo de la presencia
estética. Se podra, entoncés, intentar esclarecer la nocion de “imagen” como término

filosofico, pero siempre se estara mentando la proximidad de las cosas mismas.

Lo mismo cabria decir del capitulo dedicado a la nocidén de forma. El recurso a la
mereologia husserliana tiene el propésito de otorgar a dicha nocién un trasfondo filosofico

riguroso, quedando a la expectativa de estudios posteriores que, en la marcha del aqui



presentado, contintien con la formulacién de una ontologia general de los objetos del

mundo de la vida.

En un 1ltimo punto, corresponde realizar una breve disquisicion sobre nuestro principal

~ autor de referencia: “En los afios 1960, Mikel Dufrenne represenfa la estética en Francia y

garantiza su esplendor en el extranjero. A partir de los afios 1980 su nombre comienza a ser

~ progresivamente omitido en los cenaculos parisinos, cuando una nueva generacion de

fenomenélogo.s se impéne y la filosofia analitica opera una lenta incursion. Fuera .de
Francia, su pensamiento continia prevaleciendo: se le considera Ya como un élésico de la
estética. Con el paso de los afios, a las puertas del siglo XXI, Mikel Dufrenne tarda en
reencontrar, en su propié pais, la audiencia que merece: se le cita, sieinpre sin leerlo ni
reeditar sus textos, y desde la ecologia a la filosofia analitica, se 1¢ invoca como precursor,

21

sin jamas interrogar verdaderamente su pensamiento” . Como suele ocurrir con los

precursores, necesitan ser olvidados (y negados por sus discipulos), para que una

- generacion posterior los recupere y encuentre en sus trabajos las verdades latentes en las

obras de sus maestrosz.

Para concluir esta introduccién, quisiera reconocer tres espacios que consideré valiosos al

momento de escribir esta investigacion: la docencia universitaria en la catedra de Estética

! Saison, M. “Leer a Mikel Dufrenne hoy” en Agora, Vol. 24. No. 1, 2005, Servizio de Publicaciéns e
Intercambio Cientifico Universidade de Santiago de Compostela, p. 215. [Traduccién de Javier Barcia
Gonzilez] '

? Quiz4s lo mismo podria decirse en nuestro pais respecto de Ia obra monumental de L. J. Guerrero, Estética
operatoria en sus tres direcciones, cuyo primer volumen ha sido recientemente reeditado con un valioso
estudio preliminar de R. Tbarlucia, titulado “El filésofo ignorado”™. ’



de la carréra de Artes de la FFyL (UBA), ‘donde algunas de las clases éran épunte_é
'encﬁubieltos de lo que entonces venia pensando; la ﬁarticipacién en un. seinina_rio de
doctorado (UBA) del Dr. R. Walton, donde pu'd,e investigar algunoé lineamientos basicos
en el tema de la obra de arte como objeto cultural; un proyecto de adscripcion en la céted;é "
de Gnoseologia (UBA), dirigido por el Mgter. Horacio Banega, a quien agradezéo su

insistencia en la incursién en las nociones basicas de la ontologia formal husserliana.
En un agradecimiento destacado, quisiera mencionar al profesor Javier Barcia Gonzélez, de

la Universidad de Santiago de Compostela, quien me ha enviado material bibliogréﬁco

‘sobre Dufrenne que, por estas latitudes, es aiin dificil encontrar.
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- CAPITULO 1:

Lineamientos de estética fenomenoldgica

La reconstruccién fenomenoldgica de categorias estéticas, en esta investigacion, estard

comandada por el aporte de la filosofia de M. Dufrenne. En este punto, este primer capitulo -

" se propone una explicitacion de ciertos topicos cruciales de su posicion filosofica en el

marco de la fenomenologia; contenidos que, de otro modo, quedarian supuestos en los
capitulos siguientes oscureciendo el desarrollo sin el conocimiento del uso especifico de .

ciertos términos técnicos.

En las primeras péginas de su Phenomenologie®, en una nota al pie, Duffenne afirma: “se
ver que no nos atenemos a la letra de Husserl. Entendemo's la fenomenolbgia enel sentido
en que Sartre y Merleau-Ponty han aclimatado este término en Francié”“. Este pﬁmer
cgpitulo comenzara, entonces, antes .de dirigir la investigacion hacia las nociones
especificamente este’tiéés, por procurar una delimitacién de la fenomenologia de- Dufrenne
en el campo de la fenomenologia francesa, respecto dé la cual se propone tributario, aunque

también precisando sus distinciones e influencias respecto de Husserl y Heidegger.

Si bien las paginas que siguen se proponen desarrollar una concepcién de la experiencia

estética, centrada en una nocién determinada de la percepcién como acto corporal, dicha

? Dufrenne, M. Phénoménologie de I'expérience esthétique. Paris, Puf, 1953. En adelante: PEE.
“ PEE,p. 4 ' o

12
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expdsici()n requiere un rodeo precedente que explicite el punto de vista desde el cual se
formularan dich_as coﬁsideraciones. El estatuto del objeto estético, lavnat‘l.l‘raleza del acto
pe'rcebtivo,. el papel de la imﬁginacién, etc. no son topicos independientes que puedan ser
elaborados sin qué, al mismo tiempo, en cada uno de ellos, sé trasunte una (;onviccié;l _
filosofica que los aliente. Una' fenomeﬁologia de la experiencia estética es también una
concepcion de la fenomenologia. En este capitulo me propohgo deslindar los motivos
especificos de esa version de la fenomenologia que, en los capitulos siguientes, no podfén

menos que encontrarse implicitos.

1.1 La fenomenologia de Dufrenne en el marco de la fenomenologia de Husserl

“La fenomenologia [...] nos invita a considerar al sujeto humano concreto. No es este
sujeto una pura forma, como el sujeto trascendental kantiano, sino un sujeto encarnado y

temporal — una persona viviente, dicho brevemente™.

En la filosofia de Dufrenne, la fenomenologia, en cuanto modo de retorno a las cosas
mismas, es asimismo un regreso a: a) la experiencia corporal del mundo espacial; b) a la
temporalidad inmanente al mismo; y ¢) la vida concreta, que no séld mantiene con el
mundo una. relaci()ﬁ de conocimiento, sin que también se involucra sentimentalmente
(como la obra de arte lo demuestra), con voluntades y acciones. Estos tres temas §on
entrevistos de acuerdo a una filosofia de la existencia. De este modo, la fenomenologié

dufrenniana no es tanto un método como una actitud ante el mundo y la experiencia,

5 Dufrenne, M. Language and philosophy. Greenwood Press, 1968, pp. 69-70. En adelante: LP.
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buscando delimitar una armonia preestablecida eﬁtre él hombre y su entorno signiﬁcativo.
Distintos tépicds de la terminologia husserliana podrén encontrarse en la investigacion
duﬁenniana;‘ sin émba:go, _bajo esta nueva luz existencial, han cambiado de signo: el |
mundo como horizonte de horizontes, la correlacic'n; noéticc;;noe;gtico, en tanto tema

fundamental de la fenomenologia®, la constitucién, la reduccion trascendental. Por ejemplo,

adviértase el contexto de formalizacion de esta Gltima:

“Para comenzar, sin emba.rgo, la fenomenologia se présenta a si misma como ﬁna meﬁe de

psicologia, una psicoldgia sin ninguna presuposicion fisicalista. En realidad, fueron dichas

presuposiciones las que forzaron a Husserl - a insistir sobre la | irreductibilidad de la -
fenomenologia a la psicologia, para denunciar la tentacion dél psicologismo, y para salvarse

~ a si mismo de dicha tentacion a través del recurso de la reduccion”™’.

La afirmacién es elocuente: la fenomenologia seria un psicologiav no réduccionista,
entendiendo por esta 1’11ﬁma una version fisicalista. No cabe evaluar el papel del
psicologiémo enla obra de Husserl en este lugar, especialmente en sus primeros escritos, ya-
que daria motivo a una investigacién paralela y auténoma. No 6bstante, puede considerarse
qué la interpretacion de Dufrenne podria ser rechazada por el | mismo Husserl. La
psicologia, fisicalista 0 no, es una disciplina empirica, y el proyecto de filosofia
trascendental . de Husserl (consolidado a partir de Ideas I, aunque establecido

progresivamente a partir de las Lecciones de 1904/05) se proponia cernir un 4mbito de

5 Cf. Husserl, E. (1913) Ideas reIatfvas a una fenomenologia pura y a una filosofia fenomenolégica. Méx.icb,
FCE, 1986. : < |
" TLP,p. 69.
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saber' distinto al del yo empirico. Adviértase, asimismo, la presentacion que realiza g
Duﬁ"gnne de la reduccién trascendental: seria un Tecurso pafa evitar el psicologismb. Al
reducir el mundo al fenémenb del mundo, sin poner en duda 1a realidad del mismo, lo que
se géna es el “asc'>mbro’.’A énte la p_resenc"i;. del mismo®. Del mismo modb que en la
preséntacién psicologica de la fen'omendlogia, en esta v¢rsi6n dela reduécién encontramos
un camino distinto al de la filosofia husserliané. Para Husserl, la reduccién — en ‘lav
formulacién de la misma en 1907, en acuerdo al camino cartesiano de introduccion en la »
esfera fenomeﬁolégica9 — tenia el propésité de conservar una concepcion de la ﬁlosoﬁa
éomb saber apodictibo. El ideal filosofico de apodicticidad no tiene vigencia en el plano de
la psicologia como ciencia empirica. El problema de la apodicﬁéidad no es retomado en
ningun mdmento por Dufrenne. Inicialmente, Hﬁsserl no distinguia‘ entre reduccion y epojé
(puesta entre paréntesis de la tesis de efectividad del mundo), pefo si nos atenemos a dicha
distincién, tal como su obra posterior la desarrolla, podenios extraer una nueva conclusion
diferencial con el proyecto fenomenolégico de Duﬁ'enne: la correlacién., noético-noematico
y el papel constitutivo de la subjetividad trascendental 'parecen' no tener en la
fenomenologia dufrenniana mas que un papel “retorico”, ya que Dufrenne descarta
cualquier posibilidad de un sujeto trascendental cor_xétituyente (aunque no desestima una
nocién de trascendental ni de constitucién). Sin embargo, no seria un desaci»erto aﬁrmar que

Dufrenne se atiene rigurosamente al nicleo duro de la fenomenologia husserliana, ya que la

" % El principal antecedente en la interpretacién de la reduccién como “asombro” ante las cosas es el de E. Fink

Merleau-Ponty, en la Phenomenologie de la perception, afirmaba también que la reduccién, al poner de
manifiesto la relacién inseparable del sujeto corporal con el mundo, demostraba la imposibilidad de levaria a
cabo, siendo ésta otra version de la reducdén trascendental como “asombro” ante el mundo.
9 Cf Kemn, L “The Three Ways to the Transcendental Phenomenological Reduction in the Philosophy of
Edmund Huséerl”, en Elliston, F.; McCormick, P. eds. Husserl. Expdsiﬁons and Apprai&als. University of
Notre Dame Press, 1977, pp. 126-149. '
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correlacién no tiene otro propoésito que el de expresar la donacién del mundo al sujeto, su
intima unidad. Merleau-Ponty encontraba en esta donacién del mundo, aunque

interpretandola de acuerdo al ser-en-el-mundo heideggeriano, la demostracion flagrante de

'la imposibilidad de la reduccion. Dufrenne no sigue esta referencia heideggeriana, aunque

también deba destacarse que su fenomenologia existencial encuentra igualmente su punto
de partida en la nocién de mundo. Sobre esta nocién habra de volverse luego de esclarecer

el valor dela re'ferencié existencialista en la ﬁlosoﬁa de Dufrenne.

1.2 Fenomenologia existencial

En un articulo de 1965, “Existencialism and Existencialisms”, Dufrenne sent6 las bases de
la pos1c1on existencialista de su filosofia, destacando el modo en que dicha actitud se
entronca con la ﬁlosoﬁa fenomenologlca~ Podna ser oportuno repasar en una serie de
puntos los topicos tematizados por Dufrenne en aquella ocasién, destacando que para dicho
filésofo el existencialismo es “una gemiina y dificil filosofia, y no meramente un actitud
sugerida por una situacién histérica ni una coleccién de temas literarios”"’. De hecho,
muchos de esos temas, como el absurdo, la nausea, la angustia, o bien la exaltacién d¢ la
libertad por la libertad inisma 10 son elementos que Dufrenne considere pertenecientes a su

postura. Los puntos fundamentales de esta posicion son los siguientes:

10 Dufrenne, M. “Existentialism and Existentialisms™ en Philosophy and Phenomenological Research, vol 26
no. 1, 1965, p. 51. En adelante: EE. '
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a) El exiSte;nCialismo 'consiste ante todo en uﬁa ontologia. El Vcom'prom_iso c(:_)n. la
| existencia demuestra ‘el"in“ter‘és pof lds modos de ser de lo qﬁe hay§ y lo que hay en
el mundo son bésicamente‘ dos tipos de seres, O regiones ontologicas: el en-si, cuya
opaca e inérte esencia imﬁlica el existir sin mas, y e.ll para-si, que ﬁombra el sér dela
conciencia en cuanto negatividad que pone su esencia a partir de su existencia
ir_ldeﬁnible. “Por lo tanto, el Existencialismo es primeramente una filosofia del ser,

una ontologia, distinguiéndose de las filosofias mas timidas (o razonables) qhe

tratan solo con el conocimiento o el lenguaje”'’. No es .que el problema del
conocimiento y el lénguaje no se hallen incorporados al programa 'existencialista,
sino que el interés ontologico qué suscribe esta actitud ﬁlos()ﬁca subsume é.quellos
intereses particulares como detémlinaciones especificas de las regiones ont_olégicas
deslindadas. Es notable, en este. punto, que el lugar de 'pa;tida de la ontdlogia
dufrenniana se encuentre en la fenomenologia sartreana. Incluso, por esta via, la
palabra “existencia” encuentra dos acepciones, segun se designe la existencia de una
cosa o la conciencia, ‘la plenitud del ser o e absolufo no-sustancial de la |
subjetividad. Mas adelante se retomara el tema de la distinci6n entre subjetividad y
conciencia, aqui solo basta con explicitar el valor de la referencia sartreana en el

existencialismo de Dufrenne:

“La ontologia existencialista es en principib dualista. Conserva y transpone en su

‘propio nivel la distincién entre objeto y sujeto hecha por las teorias del

" Ibid, p.52.

17



conocimiento. jPor qué? Porque es una ontologia fenomenologica: - ella esta

inspirada en la fenomenologia” 12

| Pa_ré Dufrenne, la fenomenologia comienza con la distincién de.las _dos regiones
sartreanas. Es importante apreciar que Sartre es otro fénomenélbgo cuya obra d_ista

de entroncarse en el proyecto trascendental husserliano. Su primera interpretaciéﬁ

de la noci()n de intencionalidad ya supone una ruptura con el papel operativo de la

~ reduccién tfaéééndentall?'. Sin embargo, para ambos filosofos, Dufrenne y Sartre,
pareciera que la interpretacion de la fenomgnolog_ia tiene su punto de.part.ida enla
feiacién disjunta, 5unque‘relativa, entre el hombre y las cosas. | Seglin un remedo de

la relacion gnosedlégica ﬁaoderna, en el articulo “Una idea fundamental de la
_feﬂomenoiogia de Husserl: la intencionalidad”, de 1939, Sartre precisa “la ilusion

comiin al realismo como al idealismo segin la cual conocer es comer”'*. Esta

2 1hid. p.52

13 «Al mismo tiempo [a partir de Husserl] la conciencia se ha purificado, es clara como un gran viento, nada
hay ya en ella, salvo un movimiento para huir, un deslizamiento fuera de si. Si por un imposible entraseis ‘en’

uiiis Coriciencia, seriais presa de un torbellino que os arrojaria fuera, junto al arbol, en pleno polvo, pues la

conciencia bcarece de ‘interior’; no es mas que el exterior de ella misma y son esa fuga absc_)luta y esa negativa

a ser substancia las que la constituyen éomo conéiencia Imaginaos ahora una serie ligada de estallidos que

Nos arrancan a nosotros mismos, que no dejan mi siguiera a un ‘nosotros mismos’ el tiempo necesario para

. formarse detrés de ellos, sino que nos lanzan, al contrario, mis alla de ellos, al polvo seco del muhdo, ala

tierra ruda, entre las cosas; imaginaos que somos rechazados y abandonados asi por nuestra naturaleza misma
en un mundo indiferente, bostil y vreacio; habréis comprendido el sentido profundo del descubrimiento qﬁé
Husserl expresa en esta frase famosa: “Toda conciencia es conciencia de algo™ Sartre, J.-P. “Una idea
fundamental de la filosofia de Husserl: 1a intencionalidad” en El hombre y las cosas. Buenos Aires, Losada,
1960, p. 26. Si bien Sartre es cuidadoso de atribuir a2 Husserl una posicién realista, no obstante, su ontologia
dualista se encuentra distante de la interpretaciéon husserliana de los elementos de la correlacién noético-
noematica como momentos no-independientes.

1 Ibid., p. 25.
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- ilusion de alimentacion nombra para Sartre la asimilacion de las cosas a impresiones

o ideas en la conciencia, o bien la asimiiécién de lo reall.al Espiritu, o ‘b.ien la
constitucion critica de la objetividad a partir de la subjgtiiridadjkantizina. Para Sartre,
1a novedad husserliana se encuentra en la afirmacion de ia dOnacicSn simultanea de
la conciencia y el mundo. Y si bien describe el movimiento intencioﬁal cdn
metaforas estéticaé, que describég ala conciencié como ﬁun gran viento”, “como
estallada” hacia las cosas mismas, no debe dejarse de tener presente Que Sartre

realiza una interpretacion ontolégica de la intencionalidad, concibiéndola como una

relacion, 1o cual no es del todo conforme a la version husserliana de la referencia

 intencional®®. En conclusion, la distincion sartreana de regiones ontologicas supone

b)

una interpretacién de la nocién de intencionalidad como relacién y, luego, su
ontologizacién. De este modo la asunci6n de las nociones sartreanas de en-si y para-
si compromete a Dufrenne con una versién de la fenomenologia como ontologia

dualista.

“F] existencialismo comienza con una reflexién sobre el fenomeno™'®. Sin embargo,
no se trata de un fenémeno que esconde u oculta respecto de un ser més verdadero,

sino de una apariencia de la cosa fal como aparece. La nocién de intencionalidad

. compromete asimismo el proyecto fenomenologico con la nocién de escorzo

perceptivo, destaéz’mdose el horizonte interno del objeto percibido tanto como su

horizonte externo, y el horizonte de horizontes: el mundo. Que no haya un mundo

15 Cf. Benoist, J. Intentionalité et langage dans les Recherches logiques de Husserl. Paris, Puf, 2001.

16 EE, p.53
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escondido, un “mundo'—detrés””, es el anclaje de todas las béeraciones del sujeto en
relacién a‘ un solo mundo pré—dado. FIncluso el mundo de objetos logicos y
mateméticbs, ¢1 mundo de universales, pertenecen al unico mundo dado, €l mundo
de la experiencia cotidiana, aquél en el que la tierra no> se.mueve. La reﬂexién

fenomenologica existencialista es entonces una filosofia del mundo de la vida.

“[EI] principal tema del Existencialismo: el peculiar destino de la subjetividad™"®.
Luego de recordzir 1vo‘s‘antecedentes de Kierkeegard, o bien la voiuntad de poder
nietzséheana, Dufrenne formula la principal caracteristica de la subjetividad
¢xistencia1ista‘-en la conﬁngen’cia.v La_subjetividad como conciencia no tiene ser
pr_opio, yla negaﬁvidad — su rasgo especifico — es, al mismo tiempo, ei empuje
hacié la libertad como primera _determinaci()ri (aunque parezca un oximoron).
Dufrenne retoma el analisis sartreano de la facticidad del para-si (una de sus
estructuras inmediatas). La pura contingencia del para-si se expresa en la existencia
necesaria en una “situacién”. La nocién de “situacién” se explicita de acuerdo a la
pertenencia ngcesaria del hombré al mundo: “[El para si, en tanto negatividad] Es,

en tanto que hay en él algo cuyo fundamento no es €l: su presencia en el mundo””’.

‘Dicho de otra forma, la contingencia formula que el para-si, en tanto que es una

nada, no encuentra en si su propio fundamento. Aunque tampoco podria en el en-si.
De este modo, “[el para-si] es fundamento de si mismo en tanto que no es ya en-si;

y encontramos aqui el origen de todo fundamento. Si el ser en-si no puede ser ni su

17 Thid.
18 1hid.

19 Sartre, J-P. (1943) E! ser y la nada: ensayo de ontologia fenomenolégica. Buenos Aires, Losada, 1968, p.

113.
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propio fundamento ni el de los demas seres, el fandamento en general viene al
mundo por medio del para-si” *°. Por facticidad se entiende, entonces, la med_z’acién

contingente que el para-si encuentra en el en-si>'.

d) El cuerpo, la condicion encarnada de la su‘bjetividad, es el anclaje de ésta como
condicién humana concreta en un mundo concreto. En este punto, Dufrenne remite
al ser-en-el-mundo heideggeriano, aunque interpi'eténdolo de un modo particular:
“Ser-en-el-mundo no es ser una cosa entre cosas, sino dar sentido al en-si, déndole
ser al mundo”™®. La presencia concreta del hombre en el mundo a partir de la
“corporalidad instituye un “sistema absoluto de coordenadas™®. “Para la conciencia
ser dadora de sentido no implica que es una conciencia trascendental, impersonal y
- pura, y de algin modo creadora, como en el idealismo tradicional; por el contrario,

la conciencia es dadora (donante) sélo pdr‘que estd comprometida con el mundo,

comprometida a partir de €, encarnada”?*. El mundo no remite aqui a una instancia

% Tbid., p.116 (cursiva afiadida). -

21 «Egta contingencia -perpetuamente evanescente del en-si, que infesta al para-si y lo liga al ser-en-si sin

dejarse captar nunca, es lo que llamaremos la facticidad del para-si” Ibid. El ejemplo que Sartre ofrece lo
demuestra de un modo elocuente: en la medida en que puedo ser mozo de café también podn’a no serlo, ya
que si pudiera determinarme al modo del en-si en dicho oficio “me constituiria de subito como un bloque
contingente de identidad” (Ibid.). Sin embargo, para el hombre, ese ser contingente de identidad es impos-ible,
porque siempre se encuentra hurtAndose. De este modo, la facticidad supone una contingente revasada. “[E]s
preciso que, en cierto modo, en el seno del para-si como totalidad perpetuamente evanescente, sea dado el ser-

en-si como contingencia evanescente de mi situacién” (Ibid. pp.116-17). La situacién, entonces, enlaza ese

‘punto de encuentro de dos evanescencias, consolidando una estructura neceséria, como una “necesidad de

hecho” (Ibid., p.117).

. 2 EE, p.54

3 Tbid.
24 Thid.
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negativa como en el planteo heideggeriano - una figura de la negatividad tal como la
angustia o la muerte -, aunque bien podria acordarse en una influencia minima de la
nocién acufiada por Heidegger a partir de concebirla desde la signiﬁcatividad.
(Bedeutsemkeit) 'en cuax¥to sistema de ;igMﬁcados y sentido decantado en la

experiencia.

A partir de esta reconstruccion de la posicién_ existencialista en que Dufrenne interpreta la
tarea fenomenolé'gica puede concluirse que el tema fundamental de su proyecto ﬁloséﬁcb
es la relacién entré el hombre y el mundo. El modo de investigacion de esta correlacion
viene dado a partlr de diversas experiencias, entre las cuales la experiencia estética
encuentra un papel destacado. ‘Valga entonces advertir que la fepoménologia de la
experiencia estética dufrenniana es apenas el eslabén visible de una cadena que enlaza al
hombre al mundo de la vida. La explicitacion de la experiencia del objeto estético tendria
entonces la meta de poner de maniﬁesto las estructuras fundamentales qué enlazén al

hombre ala vida y al mundo.

De acuerdo a la exposicion anterior se desprenden distintas influencias fenomenologicas en

el proyecto de Dufrenne: Husserl, Sartre, Heidegger, Merleau-Ponty. Dado el énfasis

.puesto a proposito de la participacion del hombre en el mundo pareciera proponerse una

objecién ala priméra afirmacion sartreana de la conciencia como negatividad. Sin embargo,
como se mostrara en el préﬁmo épartado, respecto del tema dei lenguaje, es un argumento
propio de Dufrenne afirmar que lo que separa, al mismo tierhpo, retne. El hombre, como
conciencia, no estd en el mundo, y al mismo tiempo es un cuerpo entre otros cuerpos, dado

que su cuerpo prapio es un sistema de coordenadas instituyente de la apertura al mundo.
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En este momento, cabé especiﬁcar la inﬂ-uenciaj del ‘pensalﬁiento heideggeriano en la '
fenomenologia de Duﬁenne, en el cual se advierte la participacién de cierta terminologia
comun, aunque no va de suyo de que se trate del mismo contenido conceptual en ambos
autores. Por un 1ado ademas de la nocién de ‘mundo”, se encuentran los términos de
“verdad”, “develamiento”, y ciertas referencias topologicas: apertura, en, ahi, etc. Por el
otro, cabe destacar dos plintos criticos de Dufrenne haciﬁ Heidegger: a) que la pregimta ‘p'orr
ei Ser lo lleve a poner solo tangencialmente la cuestion del hombfe concreto; b) el escaso

luga; concedido a la corporalidad en la analitica heideggeriana. Podra verse, también en los

~ capitulos proximos, como la referencia al Da, para Dufrenne, circunscribe una sefia retérica

de cierta alusion topologica con la éual describir la patencia del mundo al hombre, aunqﬁe
también su lejania ven.el acto de representacion. Es ciaro, de este modo, que si b_ieh la
alusion remiteA a Heidegger, Dufrenne no es un autor heideggeriano, ya que su
interpretacion de la nocién lo lleva 2 una apropiacion acorde con su propio objetivd
filosfico. Dicho objetivo ya ha sido anticipado: es Ia relacion del hombre concreto con el
mundo. Por eso la referencia fenomenologica de 1a que mas se ha servido Dufrenne es la

filosofia merleauponyana.

En la Fenomenologia de la percepcion, Merleau-Ponty afirmaba que “es el sujeto

percipiente, el que a través de la opacidad del sentimiento, se dirige a las cosas de las que
no tiene la clave, pero que lleva consigo en un proyecto™. En el articulo que se viene

comentando, respecto de esta frase citada, Dufrenne afiadia “En lo que a mi respecta, diria

 Citado en EE, p. 62.
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que el trabajo que he acometldo es un comentario de aquella frase”? Dufrenne réconstnije
los toplcos fundamentales de la fenomenologla de acuerdo a la especificidad de distintos
autores: Husserl y el conocimiento teorético, Heidegger y la cuestion del Ser, Sartre y el
problema de la accion libre... Mérleau;POnty y “la re}acién entre la subjetividad y el
mundo, que sé define como sér-en—el—murido, y que se manifiesta del mejér modo en la

percepclon”27

La nocién de mundo dufrenniana no podria resefiarse sin referencia a la filosofia -

merleaupontyana, en el punto en que esta ultima también es deudora de la filosofia de

- Heidegger, aunque igualment_é apropiandosela de un modo particular. La especial armonia

entre el hombre y el mundo es algo a ser descubierto en la experiencia perceptiva. Estaes la
influencia merleaupontyana que se encuentra en el comienzo de la filosofia de Dufrenne;

por eso una investigacion sobre la -experiencia estética es, al mismo tiempo, una

 investigacion de la percepcidn estética, aunque en su decurso se diriman otras facultades

comprometidas como la imaginacién y el entendimiento. No obstante, esta influencia no
deja de ser solo una inspiracién, cuando el proyecto de Dufrenne encuentra
determinaciones singulares en la tematizacion de la relacion entre el hombre y el mundo:

una nocién de a priori, una concepcidn de trascendental como sentido de lo empirico, etc.

% Thid.
7 bid., p. 61.
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1.3 Fenomenologia y lenguaje -

Luego de una contextualizacién general de la fenomenologia de Dufrenne en el maréo dela
tradicion feno_menolégiéﬁ mas é.mplia, cabe detenerse 'én una Caracterizacién de su-
concepcidén del lenguaje. Nuevamente, la descripcién aqﬁi propuesta tiene la ﬁ,mcién
introductoria de explicitar una estructura ciue, en los capitulos sigﬁientes, se encontraré..
oﬁerativamente entljelazada con aﬁrma(;iqnes sobre el estatuto del objeto estético. Una de
las principales tesis de Dufrenne acerca del objeto estético se encuentra en afirmar qﬁg
“esta hecho de lenguaje”. Por lo tanto, una reconstruccion de la concepcion dufremﬁana del
lenguéje tiene la funcién de evitar equivocos posibles que comprendan anticipadamenté el
ser del lenguaje a partir dé conceptos ajenos a su filosofia. Con’gemporénearnente, no pocas
interpretaciones lingiiisticas de la obra de arte se determinan en términos estrﬁ_cturalistas;

no obstante, Dufrenne se encuentra en oposicién al método estructural, al que acusa de

“abandonar la relacién originaria del hdmbr_e con el mundo. “... [E]l hombre est4 enlazado

al mundo por un pacto originario, y esto, quizis, incluso en casos de la mas pura reflexion,
el hombre nunca tiene permitido renunciar a este pacto™®®. Sera ‘oportuno, entonces,
comenzar destacando la importancia de esta relacion para la filosofia del lenguaje de

Dufrenne.

Dos principales direcciones tiene para Dufrenne una filosofia concernida con el estudio del
lenguaje: a) por un lado, una ontologia del lenguaje; b) por otro lado, una fenomenologia

del habla. Ambos propositos se conectan destacando que el ser del lenguaje sélo podria

BLP, p.18.
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revelarse en el ado mismo de ejecucion y realizacién del habla por su pri;'l_cipal_usuario,
aquél para el cual este ser tiene un sentido, es décir,’ el hombr'e.' La misma conclusién se
encontraré en el estudio del objeto. esté,tico:‘ la investigacion oﬁtol,égi_ca_ de lé obra de arte
solo puede realizarse a través d'ella experiencia que subtiende la actualizacion estética de

dicho objeto.

La fenomenologia del habla propuesta por Dufrenne tiene Como_brincipal adversario la

lingiiistica saussureana, organizada a partir de la nocién de lengua, a la que subordina el

_ habla, dando privilegio a las relaciones sintécticas antes que a las semanticas. En este punto

comienza la critica del estructuralismo para Dufrenne. Por esta via - la que establece la
lengua como un objeto ideal de relaciones formaies - el lenguaje cesa de ser un objeto real,
y se convierte en un sistema cerrado de elementos abstractos. El resultado de este estudib
positivo del lenguaje puede resumirse del modo siguiente: “Considerar el lengu_aj.e como un
objeto es considerarlo cbino un sistler.na,v esto es, cbmo una realidad que es simple,
autébnoma y cohereﬁte, y cuyos elementos constituyen una tétalidad gobernada por leyes™®.
Las leyes principales encontradas por el estructuralis;mo lingﬁistico han sido las de la
Qrganizacién de los fonemas™. En el aislamiento de lasvdiferencias opositivas de rasgos que
constituyen los. fonemas, el sentido es reducido a la vaﬁacién signiﬁcaﬁva del sonido. De

este modo, el estructuralismo apenas considera el lenguaje como una herramienta

comunicativa, relegando el estudio de la semantica a un segundo plano respecto de las

® 1bid., p.23

30 por otro lado, E. Holenstein (Roman Jakobson's approach to language: phenomenological structuralism,
Bloomington: Indiana University Press, 1976) muestra otro punto de vista que podria relacionar
fenomenologia y estructuralismo a pamr de 1a influencia de la tercera de las Investigaciones Logicas en el

pensamiento de R. Jakobson.
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relaciones gramaticales. El estudio estructuralista de la lengua es, ante todo, un estudio
~ sintactico del lenguaje, sin considerar como en el lenguaje se plantea la pregunta misma del

pensamiento para el hombre antes que la comunicacion.

Si para el estructuralismo el estudio positivo de la lengua se encuentra en el modelo de la
fonblogia, para Dufrenne sera la semantica el lugar privilegiado de investigacion del ser del

lenguaje, cuya unidad de analisis es la palabra (parole). No solo porque la palabra tiene la

capacidad de componer totalidades en oraciones, ni porque la palabra remite a un contexto

mundano para la comprensién de su sentido. En todo caso, si la palabra remite a un mundo,

es porque el lenguaje lleva en si mismo una Weltanschauung. En este punto, Dufrenne

afirma la naturaleza “expresiva™’ del lenguaje, topico que sera retomado en la concepcién -

de la obra de arte. Sin embargo, antes de precisar el valor de expresion que tiene el
lenguaje, cabe desarrollar la consideracién que Dufrenne realiza a proposito de la distincion

entre lenguaje natural y lenguaje Iégicb.

La logica es la elaboracion formal de un sistema artificial de simbolizac'ic'n.l32 que
erradicaria la ambigiiedad y la equivocidad del lenguaje ordinario. De este modo, la logica
formal es la resultante de un proceso de abstraccion e idealizacién. Sin embargo, cabﬁa
preguhtarse cual es la relacion de dicho lenguaje artificial con el lenguaje natural que busca
corregir. Podria proponerse incluso qué, retomando la concepcion husserliana respecto de

la idealizacion cientifica, una vez cumpliméntada su labor de hombre de argumentos, el

3LLP, p.34.
32 «[ 3 16gica es una sintaxis antes que cualquier otra cosa, un sistema de reglas para la manipulacién de
términos” Tbid., p.46. '
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i iégico_regresa a la praxis Ck)ﬁdiana del mundo de la vida, en la que el Ienguaje ordinario se
. entremeézcla con hombres y cosas. Aéimismo una disquisicion acerca de la relacion entre
léglca y lengua]e tiene, para Dufrenne, el valor de circunscribir una concepc1on de la
verdad que no sea la que se afirma en la verlﬁcacwn de un estadc; :ie co;as Contra.
cualquier empresa verificacionista, Dufrenne propone una nocién de verdad

antepredicativa, una verdad que se consolida en la experiencia con la mera donacion del

objeto en la percepcion.

El punto cruqial dela reflexion dufrenniana sobre el lenguaje se encuentra en la concepcion
de la significacién que formula lo siguiente: “el lenguaje cbmﬁnes, de hecho‘, el ﬁnico eﬁ
que la sigiﬁﬁcaﬁcia eé inmanente al signo™>. Tanto la l6gica como la lingiiistica, dado su
interés en .la formalizacion y en ]a abstraccién, se desentienden del aspecto significativo del
lenguaje. Dicho aspecto, a través de una concepcion de la verdad, sélo puéde ser advertido
cuando se considera el lenguaje desde un punto de vista metafisico, tratando de precisar su
estatuto ontologico. No obstante, dicho estatuto, si es que ha de ser precisado en el modo de
manifestacién primigenia del fenomeno, debe atenerse a la aparicién del mismo en el
mundo de la vida. De este modo, la explicitacion del estatuto ontologico del lenguaje se
consigue a través de una fenomenologia del habla, del mismo que, segun podra verse en los
capitulos siguientes, el estatuto ontolégico de la obra de arte como pbjeto estético sdlo
puede ser precisado a través de su consideracién como objeto significativo en el mundo de
la vida. En ambos casos se trata de estipular su valor expresivo, de aéuerdo a la definicién

exacta de este término segun se precisara enun capituio posterior (Cf. Cap. 5).

33 Tbid., p.63.
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La concepcion dufrenniana del lenguaje puede deslindarse, entonces, 2 partir de la siguiente
afirmacion: “La experiencia es nuestra primera relacion vital con el mundo, tal como éste -
es vivido en la percepcién y nombrada en el habla. Porque el habla es ese vinculo original

con el mundo™*. En esta afirmacién se encuentran los dos elementos fundamentales de la

filosofia de Dufrenne que venimos destacando en este primer capitulo:

a) El mundo como horizonte de una expériencia antepredicativa, fundamentalmente
organizada en la pergepcién. |
;
b) El sentido como una empresa aﬁpcada eﬁ'el mundo de la vida, en conexioén con lqs

intereses vitales del hombre.

De esta concepcion del lenguaje se desprende la particular version de la fenomenologia que -

"se encuentra en la filosofia de Dufrenne: “La Fenomenologia (...) nos invita a considerar el

sujeto humano concreto (...) una persona viviente, en suma”™. Es a partir de este punto de

partida en el mundo concrefo que la concepcion del lenguaje, y en particular su sentido, no.
se dirime en una consideracién meramente intelectual. La relacidn primigenia que el
lenguaje establece con el mundo implica, al mismo tiempo, que una relacion de
conocimiento, una relacion afectiva y practica. El sentido, si cupiese ésta posibilidad sin
recusarla como un oximoroﬁ apresurado, es una entidad pre-lingtiistica. El lenguaje

articulado conduce entonces a una capa mas basica de si mismo en la que la relacién del

. 3 Ibid., p.67.

% Tbid., p.69-70.
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_respecto al mundo, una distancia que esta expresada por el re- en re-presentacion™ .

hombre al rﬁundo escapa a cualquier intento de estipula.rv el lenguaje como un sistema
arbitrario de signos lingﬁisficos. La “armonia pre‘-establlvecida”36 ei_itfé él hombre y el mundo
se establece a partir de considerar el lenguaje como una capa de sentido vivido e inmanente
a las précticas; de los hombre—s én el mundo de Ia vida. bufrehne interp;eta la aﬁnﬁacién
husserliané del mundo como “horizonté de horizontes” de acuerdo a una qoncepcién
practica y pre-reflexiva. Sin embargo, este pﬁmer nivel antepredicativo no impide la

posibilidad de que el hombre realice representaciones del mundo: en la capacidad de

representacion comienza el pensamiento para el hombre. “Pensar requiere esa distancia con

237

La transipién entre una presencia inmediata del mundo y la representacion en él
pensamiento es una operacion que se encontrard también en la descripcion de la obra de
arte y los momentos de su experiencia estética, en cuanto la obra se da como un producto
sensible pero también como portadora de un significado. En este apartado dedicado al tema
del lenguaje es importante notar que Dufrenne atribuye la distancia entre presencia y
representacion al lenguaje mismo: “Ahofa, (como es esta transicion posible desde una

condicién de mero vivir (/iving) a una de pensar (thinking)? Esto es posible por recurso del

lenguaje. Es el lenguaje el que introduce la distancia requerida entre el significante y el

significado™®. El lenguaje, al mismo tiempo que encarna la unién al mundo permite su
distancia. Antes que una herramienta de comunicacion, el lenguaje se encuentra en el

origen del pensamiento.

% Tbid., p.70.
3 Tbid., 72.
3 1bid., 73. Cursivas afiadidas.
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Esta descripcion del lenguaje, a partir de un‘ nivel antepredicativo, afincado en la
sensibilidad, y un nivel “representacioﬁal”, reprodﬁée el esquema que habra de encontrarse
enla Aescripcién de la obra de arte como objeto estético. La obra de arte es ciudadana de
dos mundos, a un tiempo perteneciente al mundo sensible, aunque también reclamada por
el mundo de los signiﬁcédos. Esta distincién, no 'obstant_e,v y como fuera visto en los
parrafos anteriores, no indica que el mundo sé}nsible no posea un sentido inmanente.
Describir las principales caracteristicas de dicho‘ mundo, antes de introducir el problema

estético especifico, es el proximo paso de este estudio en el capitulo siguiente.
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CAPITULO 2:

Arqueologia del mundo sensible

El capltulo precedente ha introducido los lineamientos fundamentales del sentido de la

fenomenologla que se encontrara supuesta en los proximos desarrollos de este estudlo Uno

de sus topicos centrales sera la delimitacién de las cualidades sensibles de una obra de arte.

Para esto, es preciso anticipar, también de modo introductorio, ciertos aspectos de un
concepto géneral_del sentir y de lo sensible que permita dar curso a la exposicion posterior
sin detenersé en rodéés y recensiones accesorias. Dado que la obra de arte es un .objeto
sensible presente a la percepcion, la investigacion de ias_caracferisticas del mundo sensible

se impone como un estadio primero antes de considerar su aspecto significativo.

2.1 La sensacion

_ Una primera delimitacién que debe realizarse es la del concepto de sensacion, debido a Que
fécilmente.podria equivocarse el sentido de las sensaciones como perteneciendo a lo que

= entendemos por “cualidades sensibles”. El concepto de sensacion tiene su punto de an'ziigo
en una concepcién atomista, o bien mecanicista, de la estructura del cuerpo propio®. De

este modo, en acuerdo a esta perspectiva, el cuerpo no seria sino una superficie de impacto

¥ Cf Merleau-Ponty, M. (1945) Fenomenologia de la percepcién. Barcelona, Peninsula, 1975, pp. 25-30.
B N [Traduccion: J. Cabanes] En adelante: FP. '
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que, pasivamente, registraria la accién de los otros cuerpos, afectando el sistema nervioso
que subtiende la actualizacién de sensaciones que se encuentran en la base de nuestro
contacto con el mundo. Este esquema mecanicista sirve al empirismo, que en su version

menos refinada es realista.

~ De acuerdo a Merleau-Ponty, en una concepcion critica del empirismo, la sensacion debe -

ser entrevista en el marco de una teoria de la percepcion que revele el estatuto del cuerpo
propio como sujeto percipiehte. De este modo, para Merleau-Ponty, la sensacién “no es ya

una propiedad de la cosa, ni siquiera el aspecto perspectivistico, sino una modificacién de

mi cuerpo™®. En el préximo apartado se vera como una concepcion de la sensacion que

incluya al cuerpo propio como sujeto declina, indefectiblemente, en una concepcion del
sentir que enlaza al hombre y el mundo en una unidad indisoluble. Esta sera la tarea
positiva de este capitulo en general. En este apartado apenas se intentar4 la tarea destructiva

de la concepcidn atomista de la sensacion.

El pensamiento objetivo “tiéne por funcién constante el reducir todos los fenomenos que
atesti'guanvla unién del sujeto y del mundo para sustituirles la idea clara del objeto como en
si, y del sujeto como pura conciencia. Corta, pues, los lazos que reunen la cosa y el sujeto
enéamado y solamente deja subsistir, para componer ‘nuestro mundo, las cualidades
sensibles”. En este contexto se demuestra que una primera aproximacion a la nocién de
“cualidad sensible” podria entenderse a partir de la nocién de sensacion, entendida de un

modo atomista y fisiologico. Aqui se intentara construir una consideracion sobre dicha

“FP,p. 339
“ Ibid., p. 334.



nocién que no la “redlvlz_ca”v a dicho marco _feéﬂco. Cuando en esta investigacion se afirmen
proposiciones sobfe las cualidades estéticas de una obra de arte, no sev estara pensando en |
propiedades 6bj¢tivas del objeto, independientes de la percepbién en que se realizm asi
como del sentido con que el objeto se preSenta para el sujeto de la percepcic')n‘ Esto_‘llevzva‘ré
a afirmar la distincion entre objeto estético y obra de arte, como una distincion ontologica,
que podria parafrasearse aﬁrmando que el obJeto estético no tiene las mismas cualidades -

que una obra de arte cuando no se la contempla estéticamente.

. La pregunta por el estatuto de la sensacion es, al mismo tiempo, una pregunta por la
'donacxon de la cosa. Merleau-Ponty aﬁrma que‘ “la cosa es la plemtud absoluta que mi
existencia proyecta indivisa delante de si misma. La unidad de la cosa, mas alla de todas.
sus propiedades envaradas, no es un sustrato, un X vaqio, un sujeto de inherencia, sino este
Unico acento Que se encuentra en cada una, esta ﬁnica manéra de existir, de la que ellas son
una expresion segunda”. Antes que la interpretacion de ciertas sensaciones o material
hylético, la cosa se manifiesta en una certeza de la. experiencia del mundo. Por ejemplo,
tomaﬁdo él caso de la cosa visual, sus propiedades no se dan como coﬁtenidos sensoriales,
ni como un conglomerado de quales, antes de qué cierta simbiosis entre el cuerpo y el
mundol pueda poner de manifiesto dicho esquema explicativo. La cosa visual, en su
éondicién de cosa coloreada, demuestra que “la constancia del color no es més que un
momento abstracto de la constancia de las cosas, y la constancia de las cosas se funda en la
conciencia primordial del mundo como honzonte de todas nuestras expenenmas =3 Dos

determinaciones pueden extraerse de esta afirmacion de Merleau-Ponty: por un lado, que la

“2 Thid., p. 333.
B FP,p.3217.
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experiencia del mundo se verifica en la experiencia de la cosa; por otro lado, que la
constancia de las cualidades de la cosa es dependiente de la constancia de la cosa, o bien,

que la cosa y sus cualidades se dan en un entretejido de dependencia reciproca. De este

‘modo, el color, antes que un rasgo secundario y accidental, forma un sistema con la

significacién de la cosa, significacion que debe ser entrevista de acuerdo a cierta “tipicidad”

del mundo, como dice Merleau-Ponty siguiendo a Husserl.

Si la cosa se da er una “certeza del mundo”, para la cual no hay distincion de propiedades
aisladas o secundarias, una de las preguntas que surge es la de_la relacion de los sentidos.
Se detendra el comentario en el planteo de la relacién entre el A.campo visual y lo tactil:
“Toda pércepcién tactil, al mismo tiempo que se abré una ‘propiedad objetiva’, comporta
un componente cdrpc’)reo, y por ejemplo la localizacion tactil de un objeto ubica a éste en

relacion con los puntos cardinales del esquema corpéreo. Esta propiedad que, a primera

. vista, distingue absolutamente al tacto de visién permite, por el contrario, aproximarlos™**,

El mundo visible se encuentra- entrelazado con el mundo del tacto. En el punto mas radical
podria decirse, incluso, que el mundo visual es como un “tocar con los ojos”, y que la
evidencia de ese entrelazamiento se constata en el comportamientb movil que se efectila en
el cuerpo propio al percibir. Esta concepcion motriz del cuerpo prqpio, que auna lo visual
con lo tictil, y los demas sentidos entre si, es el soporte desde el cual criticar la teoria
atomista de la sensacion. Las cualidades sensibles son comportamientos del cuerpo propio,
unidades inmediatamente signiﬁcativas antes que estimulos, emplazadas en el contacto

primigenio del hombre con el mundo.

“ FP, p. 326.
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2.2 El sentir

Para Dufrenne, la pregunta por la sensacion se enmarca en la conformidad de una teoria

general de la percepcion. En la pefcepcién, la sensacion se objetiva, “ella cualifica un

"% De este

objeto, que pone a distancia. Subjetiva, ella se objetiva; interior, se exteriori
modo, la sensacion abre la vida al contacto con el mundo, tal como lo ilustra el tema
. fundamental de la fenomenologia: la intencionalidad. Dufrenne afirma entonces: “La
sensacion significa al menos que el viviente deviene_ sujefo, toma cénciencia de un objeto
fuera de s7"*. En esta modalizacién de la presencia inﬁediafa de la cosa, a través de su
especializacion objetiva, queda iﬁaugurado también el campo de la representacién: “En la
palabfa representacién, el re significa la cavadura [creusement] del espacio [...] la
repre;sentacién no anula la presencia, no escamétea el mundo™’. La presencia inmediata de
la cosa en la sensacién, a partir vd>e su objetivacion, decanta como un sentido representado.
La primera  observacion que debe tomarse de este esquema intencional, para lg
comprehensién de las cualidades sensibles, se encuentra en advertir que la nocién de '
cualidad sensible nomBra algo mas que la sensacion. Esta dltima solo es una afeccién del
cuerpo, la cualidad sensible es una propiedad del objeto dado a la percepcion. A su vez, la
nocion de sensa_cic’m tampoco deberia ser tomada en un sentido asociapionista. Como ya

fuera dicho, es la superacion del atomismo asociacionista la via de entrada a una nocién

compleja del sentir que permite pensar niveles de integracion en la experiencia del mundo

—

> Dufrenne, M L'oeil et I'oreille, Paris, Editions Jean Michel Place, 1991, p. 23. En adelante: OO.
“ Ibid., p. 23.
“7 Ibid., p. 24.
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sensible. Contra la distincion de Strauss®® entre sensacién y percepcion, Dufrenne suscribe

la formula merleaupontyana que llama sensacion a la mas simple de las percepciones. -

Para Merleau-Ponty, la sensacién revela la “comunién”® del sujeto y el mundo,

950

entendiendo dicha © ‘coexistencia”™ como un co-nacimiento: “no puede decirse que el uno

actiie y el otro sufra, que uno sea el agente y el otro paciente, que uno dé sentido al otro™".
Cada cualidad se ofrece a la percepcién de acuerdo a un tipo de comportamiento, acercando

de esta manera lo que la ﬁ_siologia clasica (y mecanicista) habia separado: el polo

perceptivo y el polo motor del comportamiento. Asi, por ejemplo, “el azul es 10 que solicita

" de mi cierta manera de mirar, lo que se deja palpar por un movimiento definido de mi -

mirada”>2. Merleau-Ponty critica ‘1a reduccion de las cualidades sénsibles, cémo en el
empirismo, a ciertos estados de una mente pasiva. Aunque también plaﬁtea la distancia
respecto de una posicion idealista que entreviera la figura de un yo constituyenfe del mundo
y que, por lo tanto, se encontrara fuera de este ultimo. De acuerdo ala “rehabilitacién de lo
sen’sible” llevada a cabo por Merleau-Ponty, la sensa'cién. es portadora de una “significaciéon
vital”**. Oponiéndose al idealismo, Merléau—Ponty afirma “no hay mundo inteligible, hay

mundo sensible™>*.

“8 Cf. 00, pp. 30-34.

P, p. 229.

% Tbid.

3 Tbid.

32 FP, p. 226.

> Ibid., p. 225.

4 Merleau-Ponty, M. (1964) Lo visible y lo invisible. Seguido de Notas de Traba_]o Barcelona, Selx Barral,
1970, p. 267. [Traduccmn José Escudé] En adelante: V1.

37



La critica del erl;pifismo y del idealisrﬁo (o intelectualismo) se fundamenta en ﬁﬁa
concepcion de la percepcic')n comovexperiencia originaria. El mundo sensible es aquel que
se abre al cuerpo como sujeto de la percepcmn, mundo antepredlcatlvo al que solo puede
accederse agéves del lenguaje indirecto. En la Fenomenologia de la percepcion, Merleau-
Ponty describe la estructura del cuerpo propio como sujeto, destacando su irreductibilidad a
la corporalidad de loS otros 6bjetos. Sin enibargo, en ciertas experiencias reflexivas del -
cuerpo, como en aquella en que tocandose é si mismo se encuentra como tocante y tocado,

se pone en evidencia una nueva dimension basal de la corporalidad que Merleau-Ponty

llamara carne de acuerdo al proyecto ontologico de la (iltima parte de su obra.

Para precisar una nociéon fenoﬁlenolégica de sentir, Dufrenne recurre a la psicoldgia,
aunque, se entiende, no podria tratarse de una psicologia de inspiracion reflexologica, sino
“una psicologia atenta a lo vivido, que podemos llamar fenomenolégica o existencial, para
la cual la unidad de los sentidos es un tema central”>", s En el capitulo precedente (Cf. Cap.
1.1) ya se ha presentado la particularidad de la relacién que Dufrenne encuentra‘ entre
psicologia y fenomenologia. El autor proveniente de la psicologia retomado por Dufrenne

es M. Pradines. o _ .

Pradines, cuya psicologia se propone un analisis filogenético de la sensibilidad, a partir de
un proceso de diferenciacién en el cual la vida se encuentra en el origen tanto de la
sensorialidad como del sentido, propone una serie de distinc;iones pertinentes para
comprender la relacion entré afecto y representacion, asi como entre percepcion y

sensacion. Respecto de este ultimo par de términos, Pradines afirma lo siguiente: “En

5500, p. 16.
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efecto, el papél de la peréepcién no consiste solo en hacer conocer la posicién de los
excitantes en el espacio con relacién a nosotros. La percepcion informa, SOBre todo, de
cualidades y no unica 0 ﬁmdaﬁenta]mente‘ acerca de fmodos de eiterioridad. Lo que
percibimos por los sentidos, generalmente adelantado como una especie de evidencia, son
cualidades sen31b1es”56. Antes que sensaciones sub]etlvas las cualidades senSIbles son
aspectos objetivos‘ de las cosas. De acuerdo a una consideracion intencional (“percibir es

percibir algo™’) Pradines formula que la percepcion de objetos externos requiere la

| captacion de un sentido & partir de su representacion. Esta capacidad de representar objetos,

mas alls de las determinaciones sensoriales, de relativa intensidad, que pueden actuar sobre -
los organos sensibles, consti{uye el “mecanismo fundamental de la percep'cién”ss. Sin
embargo, la sensibilidad no se cara(;teriza solamente por esta condici()n'represeqtativa. A
un tiempo, “la sensacién representativa nos revela directamente su origen afect-ivo”5 ° La

sensibilidad representativa y la sensibilidad afectiva se encuentran enlazadas, destacandose

- entonces la funcién mediadora de la motricidad®. En un esquema que podria compararse

con la propuesta merleaupontyana del papel de motricidad en la percepcion, Pradines
consolida una teoria de la percepcion cuyo tltimo eslabon seré el sentimiento. Me detendré
brevemente en este punto dada la influencia de dicha nocién en la fenomenologia estética

de Dufrenne.

56 Pradines, M. (1943) Tratado de psicologia general. Tomo I: El psiquismo elemental. Buenos Aires,
Kapelusz, 1962-1963, p. 317. En adelante: TPG.

5 1bid., p. 311.

% Tbid.

% Ibid., p. 218.

0 Cf TPG, pp. 221- 233.



“La percepci()n ncv> actua t'micamente por el resorte intelectual de las anticipééiones que
proporcmna, sino por el resor:e afectivo de ciertos estados que las acompana 6! . Dichos
estados, los sentimientos, tienen una ﬁmcmn regulatona de la percepc1on “de la que
constituyen como un aspecto dinémico”sz. Pradines describe la func1on regulatoria de los
sentimientos de a.cuerdo' a la base en dos afectos basicos: el placer y el dolor; y dos
teﬁdencias reactivas: la atraccion y el réchazo. De acuerdo al tema que aqui concierne, el
punto crucial a ser 'destaéado es que, 'segl’m Pradines, “el sentimiento escapa a la
subjetividad”®’. De este modo, el sentimiento, de acuerﬂo a su valor circunstancial y
reactivo, no es la cara subjetiva de una' actividad externa. “[El] sentimiento es unal
impresion que nos da,b con respecto a los objetos, una regla deﬂ accion perfectamente
adecuada™*. Podria decirse, entonces, que poco de “impresion” tiene el sentimiento si es
| una “regla de accién”. La nocién pradiniana de sentimiento es ejemplar para una teoria de
la sen51b111dad que busque establecer las relaciones practicas entre el sujeto y el mundo,

como en el caso de la teoria de Dufrenne. No sélo quedaria criticada, de este modo, la

teoria asociacionista de la sensacién, sino también una teoria subjetivista de los afectos.

En la sensacion, “lo que es sentido no es una cualidad vista, sino un rostro del mundo, una
cierta atmésfera que se expresa”®. En este punto, la sensacién también colinda con un
rasgo expresivo que Dufrenne asocia al afecto: “si esta idea de expresividad [...] lleva al

sentir al lado del afecto antes que el percepto, no es imposible sin embargd atribuir la

© ® Ibid., p. 507.
2 Ibid., p. 509.
% Ibid., p. 510.
& Ibid.

00, p. 32.
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expreswldad ala cuahdad sensible = . Mas adelante me encargare de deSCI'lblI‘ el contemdo

de la nocién de expresion. No' obstante, aqui debe desarrollarse el modo en que la
sensacwn, a través de su conmderaclon afectwa, se determina como cualidad sensible. Lo
importante, para el caso, se encuentra en especificar que la cualidad sens1b1e dista a su vez
de la afeccion de la sensacion, ya que es una cualidad objetiva. De este modo, la cualidad

sensible es una determinacion que supone la representacion.

De acuerdo con E. Strauss, Dufrenne comprende el sentir como un modo de comunicacion

entre un ser y el mundo. Si el sentir se diferencia en distintos campos sensoriales, cuya

‘misién Gltima se aplica al conocimiento del mundo externo, la unidad que los comanda

entronca, no obstante, en un fondo afectivo. De este modo, la percepcion se determina
también como una facultad afectiva. El sentir, a un tiempo, abre el campo de la percepcion,
pero también el del sentimiento.

967

La experiencia estética es el “ejemplo privilegiado™" para dar cuenta de esta capa basal del

%% en el sentimiento. En la experiencia estética, el

mundo, en la que el sentir “se desvanece
objeto importa no taito por su determinacion objetiva como por el afecto que es capaz de ’
suscitar. Dicha experiencia patética se determina en la captacion inmediata de la expresion

de las cosas. El sentir, ademas de la expresion en el objeto, comprehende también el

sentimiento, y la “lectura de la expresién se continiia en la experiencia estética por la cual

% Ibid.
¢ Ibid., p. 35.

% Ibid., p. 34.
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-

una ‘conciencia se moviliza en sus fundamento

s”%_ Dichos fundamentos no son otros que

los que establecen la relacion entre la conciencia y el mundo en una unidad originaria
antepredicativa. Si bien luego habrd que volver sobre las nociones de expresién y
sentimiento, éste tiltimo como correlato noético de aquella, la especificaciéon de la unién

primigenia entre el hombre y su entorno es la principal revelacion de la experiencia

estética.

2.3 Lo sensible

Afirmar que la experiencia estética es una experiencia senvsiblev parece, en principio, una
tautologia. Al menos hasta que se presente de modo ordenado la nocién de sentir que se
encuentra supuesta. En el apartado anterior se ha delimitado el caracter del mundo sensible
respecto de la.presencia de la sensaci6én. Sin embargo, el mundo sensible también es un
mundo presente deA modo inmediato. El nifio reconoce dé modo inmediato el estado afectivo -

de la madre en la entonacién de su voz, antes que en el significado de sus palabras. Un

- mundo de gestos, en el que el sentido se ofrece de modo inmanente al signo, es el mundo de

la experiencia sensible que remite a la coexistencia o comunion pre-dada entre el sujeto y el

‘mundo. El mundo no se encuentra delante de nosotros, sino a nuestro alrededor,

envolviéndonos™’.

* Tbid., p. 14.
" 1bid., p. 67.
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Tangible, ‘audiblév, vvisible, son distintés modos de la sensibilidad en que el mundo se hace
. presente. Duﬁeﬂne retbma, en este punto, los desérrollos del dltimo Merleau-Ponty acerca
del mundo como _carne,.deﬁnido este Gltimo coh_cep_to a partir de la nocién fo‘pblégica de
“reversibilidad”. “La familiaridad del $intienie y- lo -sentido Que SgéxberMenta en la
percepcion implica una co-naturalidad”7l. En este mundo‘ orig'ina»n'o,bno Se trata de ubicar la
_pbsicic’m del cuerpo propio de otro modo que como he_cho de la misma carne que las cosas
del mundo. La visibilidad, en tanté funcién que pone a distancia aquello que puede verse,
se encuentra subtendida por una invisibilidad inexpugnable: “Peré lo invisible no es lo otro
de lo visiblg, sino el fondo, lo que lo carga, lo que' le confiere un 'espesof"’z. Lo mismo
, oé_urre en el caso del sonido, donde el silencio desempefia la ‘mivsma condicion deb

posibilidad de la audicion, aunque en el caso del oido (a diferencia de la vista) la relacién

de distancia se encuentra aplazada.

' Sin embargo, anies que eiaborar un catélogo de las modalidades sensibles, y sus respectivas
utilizaciones para el campo del arte, mas atinado es el propésito de explicitar el sentido
comin de lo sensible y ésclafecer el problema de la unidad de los sentidos. Un papel
preponderante para resolver esta Gltima cuestion se encuentra en la presencia dél técto.
“Estar en el mundo, es estar en contacto”™. El tacto manifiesta de modo pristino la
reversibilidad que enlaza el cuerpo p;opio en la carne del mundo. Al mismo tiempo, enr el
rhundo tangible no hay lagunas como en lo invisible o el‘silenéio. Pura presencia €

inversion entre aquel qué siente y lo sentido, como en el caso de una mano que toca a la.

" Ibid., p. 72.
2 Ibid., p. 83.
- 3 Ibid,, p. 101.
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otra, el tacto es también la modalidad sensible que revela la inextricébie solidaridad de los
distintos campos, por ejemplo, en el caso del espacio haptico, a través del cual la vision

entra en contacto con la sensacién de movimiento en una imagen. “Las obras de arte

plasticas, figurativas o no, nos recuerdan a veces que ellas pertenecen al imperio de lo

tangible””™.

- El mundo sensible es el mundo de la presencia. Lo contrario de la presencia es el

alejamiento, no la ausencia. De este modo, la presencia implica al mismo, tiempo distancia:
para un ser corporal, la proximidad de un objeto es al mismo tiempo la sentencia de sﬁ
distancia, por minima que sea. Al tocar un objeto, su misma objetividad requiere cierta
lejania. El cuerpo propio es el principio de apertura del mundo, “abrir el espacio es .ébrir un

mundo””, y la espacialidad requiere desde un comienzo la diferencia entre un objeto y otro.

En'cl fn’uﬁdo del sentir, no obstante, debeﬁ distinguirse dos niveles distintos de la presencia
inmediata del sentido, uno de los cuales es anterior a la representacion, y el otro posterior.
Asi; por ejemplo, no es lo mismo la experiencia del animal en su entorno, que la
experiencia sensible en la conteniplacién de un paisaje, 0 bién enla apreciéciéxi de una obra
de arte. De esté modo, si bien la experiencia estética es una éxperiencia ,Sénsible, su
aspiracién a lo sensible no se encuentra delimitada én la capa originaria del mundo. Las
cualidades sensibles de una obra de arte requieren una fijacion a partir de algin sentido
representativo que ordene cuiles de estos gestos estéticos son parte integrante de la obra.

La experiencia estética, en tanto fenémeno histérico de la modernidad, supone a su base un

™ 1bid., p. 105.
73 1bid., p. 60.
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distanciamiento del mundo sensible que solo la representacion captura. Sin embargo, la
mediacién de la representacién no implica una pérdida de la inmediatez de lo sensible. El
fenémeno expresivo en el arte, su captacién inmediata, serd uno de los modos de

esclarecimiento de la presencia inmediata de lo sensible en el nivel de la repfesentacién. :

2.4 El objeto estético como unidad de lo sensible

En el apartado anterior se ha propuesto el esquema metafisico de la carne como un modo de

- entender la unidad de los sentidos. Se consideraria, entonces, la presencia de un fondo

indiferenciado, y-originario, en el cual, ademés de establecerse una relacién de comunidad

ontélégica entre el cuerpo y las cosas, las diversas formas sensoriales, lo visible, lo audible,
lo tangible, se interpenetrarian. Ogupa un lugar privilegiado, en esta consideracion de la
comuﬁicacién entre sentidos, el papel de las sinestesias. “[E]l tema de las sinestesias nos
invita a evocar la unidad primera de este sénsible, que no procede del objeto, reivindicando
su identidad...””. Siguiendo, una vez mas, a Merleau-Ponty, Dufrenne plantea que “si la
unidad de lo sensible es al menos presentida en la experiencia de la sinestesia, ella puede

s”77

también ser vivida — sino lograda — por la préactica de las artes”"’. De este modo, la unidad

de lo sensible puede realizarse en el campo de la representacion, y no s6lo como una

caracteristica del fondo indiferenciado del mundo originario de la carne. En la experiencia

n7778

estética, la unidad de la obra se realiza a partir de una “expresién comin” ", que no puede

6 00, p. 118.
" Thid., p. 126.
" Ivid., p. 148.
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ser delimitada de écuerdé auna modalidad sensible especiﬁca. Asi, por éjemplo; en Musica
invisible IV (2065) de Cecilia Arditto, o en su Split piano (2008), obra disefiada para sc)nido. | )
y lué, la audicién y lo visible se interpenetran consolidando una forma irreductible é :
cﬁalquiera de sus elementos. Del mismo modo, lo visible invade la escritura de un poema,
como en el caso privilegiado de los cah’gramas,‘ donde “la pintura que introduce en la poesia
no es ﬁgurativa, el grafismo tiene una funcion distinta que la de. ilustrar”™, sino es que
dicha espacializacion es un rasgo extensible a todo poema, como en el Espantapdjaros de
O. Girondo. ;Cuail es la relacién entre el espacio y la musica? ;Se trata sélo de. metaforas
en todas las teorias que afirman la existencia de un “espacio acustico”? La relaciéon de
altura entre tonos ya indica una espacialidad minima de distancias que pareciera indicar que

el espacio es condicién de la forma musical.

La obra de arte se propone como un “exaltacion sensiblé”. La experiencia estética,
entonces, encuentra un modo especifico de realizar esta consagracién del mundo sensible,
distinto de la mera afeccion originaria. Lo cual no quiere decir que la experiencia estética
no sea una experiencia privilegiada de acceso al mundo originario. Antes que de
afecciones, en la experiencia del objeto estético se trata de afectos, como ya lo entreviera
Kant en la delimitacion de la pertinencia del sentimiento en la aﬁa]itica de lo bello en la '
Critica del Juicio. Aunque Kant no se dedicara mas que en unos pocos paragrafos a la
cuestion del arte, s6lo marginalmente, apenas destacando la relacion enfre el genio y la obra
como simbolo de la moralidad, es importante tener presente un resultado concurrente en su

planteo: la experiencia estética de la obra de arte place como si fuera naturaleza. Y la

7 Tbid., p. 149.
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comunién que establece la experiencia de la belleza con el mundo podria ser asimilada al
descubrimiento de un mundo originario sino fuera porque para Kant ese acceso se da a

través del juicio y sometido al principio de finalidad. -

En los capitulos que siguen se delimitara, por un lado, la nocién de expresion como

cualidad que la experiencia estética captura en la presencia de la obra de arte al recibirla

como objeto estético; por otro lado, ya que al analisis fenomenologico del polo noemético

~ corresponde la explicitacién del polo noético (aunque ya se ha dejado sentado que la

inspiracion en el analisis duffrenniano no se orienta de acuerdo a la nocidn de constitucion),
la expresion encontrara en el sujéto su via de acceso a través del sentimiento. Las
aclaraciones precedentes sobre la relaciéh y la imbricacién de los modos de lo sensible
tienen la 'funcién operatoria de permitir que sell'imite este estudio a una sola disciplina
artistica, el arte wsual pléstico, sabiendo que en una obra de arte visual se encuentra muqho

mas que lo visible.
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CAPITULO3:
Condiciones (empiricas y ontologicas)

de manifestacion del objeto estético

Este capitulo se propéne realizar una primera aproximacion al fenémeno estético. Se
entiende por dicho fenémeno el queto que se da en una percepcion estética. El anélisis que
comienza en esta segunda parte dé la investigacion, bﬁentado principalmente por la 6bra de
arte como -hilo conductor, éonclu_iré con el éstablecimiento de distintos niveles en la

estructura del objeto estético (Cf. Cap. S). No obstante, una priméra aclaracion, antes de

~comenzar el desarrollo expositivo, se encuentra en advertir que la descripcion del objeto
estético remite a la experiencia del espectador, o bien del sujeto que recibe la presencia de

dicho objeto. Esta aclaracién tiene el valor de delimitar el proyecto de una estética

fenomenologica respecto de las orientaciones de formalizacion de teorias estéticas que se
atienen exclusivamente al feno6meno de la creacion, desde un punto de vista psicolégico, o
biera la descripcion de las obras de arte como objetos sociales, culturales o mercantiles, o

bien a un interés antropologico sobre las mismas.

Una investigacion sobre la experiencia estética no es una investigacion estricta sobre los

objetos del mundo del arte. No obstante, los objetos artisticos pueden ser objetos

privilegiados para alojar la experiencia estética, aunque no sean los Gnicos, siendo ademas
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que la consideracion de otros factores que los caracterizan (valor historico, valor de

~ consumo, etc.) no son relevantes para el analisis estético.

L_a Phenomenologie de 1'experience esthétiqi:e (1953) de M. Dufrenne se propone como

una elucidacion del status ontolégico del objeto estético. Para realizar este propdsito, de
acuerdo con la ensefianza fenomenolégica, definira al objeto e_stéticé como el correlato de
una experiencia estética®®. Dufrenne se propone una descripcion del objeto eétético, que
sera descubierto a partir de la obra arte, sin que arhbos puedan identificarse. “[E]l objeto
estético 1o se puede definir sino por referencia a la experiencia estética, mz‘ehtras que la

obra de arte se define por fuera de esta experiencia y como aquello que la provoca™®.

3.1 Objeto estético y obra de arte

El examen ontologico de la obra de arte comienza a partir de reconocer que dicho objeto se
hace presente de modo privilegiado en su aparicion estética. Fuera de esta experiencia es un
objeto mas del mundo. No existe plenamente sino en la percepcion estética. Aunque no por-

eso el objeto artistico se agota en sus cualidades estéticas. Esta afirmacion remanida sera el

punto de partida para investigar el estatuto de dichas cualidades en la obra de arte cuando

éstas se dan en una presentacion estética.

%0 «[E]s estético todo objeto que es estetizado por una experiencia estética” PEE, p. 9.
8 Ibid. Cursiva afiadida. ‘
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‘La obra de arte, por mas indubitable qﬁe sea la realidad que le confiera el acto creador,

puéde tener una existencia equivoca dado que su vocacion es tx_'ascender hacia el objeto
estético, en el cual alcanza, con su consagracion, la plenitud de su ser. Por gjemplo, un
artista que afirma que su ﬁltima proc.iuccién;s un;_t;ﬁra .de arte requiere asimism§ que
dicho gesto se vea completado por una experiencia que realice con dicha produccién un
objeto estético®?. El afan de nominacién no suele ser suficiente para delimitar un campo de
realidad. Hasta los magos necesitan de un publico, incluso cuando ellos -y quizas esto

ocurra también con los artistas - puedan ser los que primero consagren su obra como

espectadores. La vocacion de trascendencia de una obra de arte hacia la condicién de objeto

estético nombra este pasaje por el cual el problema ontologico de la obra de arte requiere

ser planteado en la percepcion del que recibe la obra®. Si Alberto Greco, con sus vivo-dito,

ademas de hacerse expender un certificado por Ben Vautier (que gara;ntizaba que el prbpio '
Greco era una “auténtica obra de arte”), no se hubiera exhibido ¢l mismo como oobra de
arte, su trabajo apenas habria sido una hazafia intelectual o una critica al mundo del arte. No
obstante, si Greco mismo pudo ser una obra de arte es porque dicha exhibicién (la
consecucion de fotografias, la anticipacién. del momento de presentacion, el anuncio, etc.)
estipula un aspecto fundamental de la obra de arte como objeto estético: requiere una

presentacion sensible.

Marginalmente, debiera destacarse que obras recientes en las que el soporte sensible
pareciera estar elidido no son un obstaculo para esta concepcion. Por ejemplo, la instalacion

No es (2004) de Martin Bonadeo, en cuyo centro se presenta una brijula “desorientada” a

82 Cf. PEE, p. 46.
% 1bid., p. 47.
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través del recurso a electroimanes, pareciera desenvolverse en una celebracion negativa del
espacio material, intercambiado por una apuesta efimera y relacional. Sin embargo, es
importante notar no sélo que la obra esta enmarcada por cuatro frascos y la proyeccion de

un atardecer, sino por una secuencia que ordena la experiencia corporal del espectador, y

que testifica de que incluso en estos casos extremos es necesaria una delimitacién del

ambito en que tendra lugar la recepcion del objeto estético. La obra tiene un espacio

sensible, aunque' sea inmaterial. Lo mismo podria decirse de aquellas obras que se
desenvuélven en soportes enérgéticos o en el recurso a nuevas tecnolog.iass“. Del mismo
modo, la mencién de este ejemplo es cardinal para plantear una distincién que es preciso
dejar aclarada désde uﬁ comienzo, éunque su fundamento vaya a résolvérse luego: el

aspecto sensible en una obra no se identifica con su soporte material.

De este modo, el objeto estético es aquél que se manifiesta en un objeto que puede ser
material o no. “El cuadro, la estatua, no son sino signos que esperan... [...] permitiendo
- 2785

manifestarse a lo sensible que duerme en ellos hasta que una mirada viene a despertarlos™".

En un capitulo posterior nos ocuparemos de la relacién entre objeto -estético y objeto

84 Por un motivo heuristico, limitaré el recurso en los ejemplos de esta investigacién, dejando a lm.lado Ia
consideracién de nuevas tecnologias, que llevaria a dar cuenta de una concepcién virtual del espacio. No
obstante, estimo que los resultados aqui obtenidos podrian ser aplicados a dicha consideracién. Que la
fenomenologia de Dufrenne puede ser una herramienta propicia para enfocar dicho tema se encuentra
expresado en el articulo de Bekesi, J. “Dufrenne and the virtnal as an aesthetic category in phenomenology”,
Journal of French Philosophy.‘ Bulletin de la Société Américaine de Philosophie de Langue Francaise, Vol.
X1, No. 1, 1999. El articulo de Bekesi establece una relacién entre la concepcidn dufrenniana del a priori 'y la

‘categoria de virtal desarrollada en la dltima parte de E! gjo y la oreja y 1a aplica a la consideracion del

videoarte y el Net.art. Para una exploracién de este mismo tema, pero desde otro punto de vista, Cf. Bourriaud
N. Postproduccién. Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2004.
8 PEE, p. 46.
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. significante (Cf. Cap. 6), considerando especificamente la nocién de signo implicita en la
frase aJnterior. En este punto, vale destacar lo siguiente: la obra de arte es lo que queda de
un objeto estético cuando éste no es percibido, mientras espera su epifania pomble En este

punto, importa terminar de dlstmgmr el objeto estético como orgamzaclon de signos

sensibles, a partir de otras dos determinaciones:

a) Si bien un objeto estético nnphca su construccion a partlr de ciertos gestc)s de

convencxon”“, y dlchas convenclones ocupan un lugar en el desc1fram1ento técnico

de la obra, el objeto estético no se resume en las pautas técnicas de su reallzacmn

Un cuadro, si bien puede ser'intérpelado a partir de sus condiciones de concrecion®’
(variables en la historia del arte; piénsese, por ejemplo, en lo que el impresionismo
debio a la fabricacién industrial de los tubos de colores) no es recibido como objeto

e

de una experiencia a partir de dicha descripcion. Incluso, el ingenio de

“reconstruccion” de la forma de una obra puede ser la tarea de un critico
be profesional, pero no la del espectador concernido que aqui se busca delimitar. Debe

quedar en claro, asimismo, que “espectador concernido” no quiere decir “espectador

% Ibid., p. 38. :
87 “Las normas que presiden un género son indisolublemente materiales y culturales, es decir, expresan a la
b vez la naturaleza propia del arte particular y ciertas exigencias de la cultura que sistematizan y orientan las

G » exigencias técnicas”. PEE, p. 304. Con el propésito de evitar solapamientos terminolégicos propondré el
s signiente esquema (general y, por lo tanto, cuestionable) de andlisis de una obra visnal:
a) Aspectos técnicos: relativos a su ejealcién; tipo de soporte, materiales utilizados, tamaiio, etc.

Lt b) Aspectos formales: b1) linea; b2) volumen; b3) espacio; b4) color; b5) luz; b6) composicion.

' ¢) Aspectos iconicos o representativos: relativos al motivo, cuadros de género, o bien retrato, o bien paisaje,
o naturalezas muertas, bodegones, etc. En este nivel también podrian considerarse aspectos socio-histéricos,
simbélicos, etc. ' '

Que haya una distincién analitica entre aspectos técnicos y formales no quiere decir que no pueda haber un
Lot condicionamiento entre ambos. Analizar dicho t6pico no es un tema de esta investigacion. '
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ingenuo”. El conocimiento de ciertas reglas formales de configuracion de una obra |
de arte es una condicion indispensable para la concrecion de la experiencia estética,

pero no para la determinacion del estatuto del objeto estético. Quizas esto no sea

“evidente” en el caso del arte visual, pero si lo es en el caso dela Opera, donde el
vestuaﬁo, la iluminacién, la entonacion de la voz, etc. constituyen un certamen de -
_reglas codificadas que sélo el espectador iniciado puede tener presente®™. Es a este
espectador que la ébra esta destinada. Aquél que no conoce una forma artistica,
bicr dificilmente puede participar del mundo especifico qﬁe una obra en particular - |
expone. Al mismo tiempo, los aspectos formales de una obfa, en tanto condiciones,
b no deben confundirse con condiciones de una mayor generalidad y que no integran '
la forma de‘una obra. Es habiﬁlal que un cuadro esté colgado en una pared, que los
museos'tengan puertas de entrada y salida, etc. aunque la enumeracion de estas
condiciones sélo demuestra que el arte contemporineo se ha desenvuelto en la
trasgresion de muchas de estas normas accidentaleé y empiriéas”. Sin emt.)argo,'
queda alin por interrogar el estatuto del objeto estético, a partir de una pregunta
fundamental: LC(’)md acceder al modo de ser estético de la obra de arte? Entre los
aspectos sensibles de una obra, “jcuéles pertenecen propiamente al objeto

L  estético?””.

, b) Si el objeto estético no se confunde con las reglas técnicas de su produccion, ni con

las condiciones de exposicién (por ejemplo, podria acordarse que una obra musical

L -8 Cf PEE,p. 42.
¥ Cf. PEE, p. 37.
L % PEE, p. 35.
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no se confunde con la partitura ni con la sala de conciertos en que se lleva a cabo™),

pareceria “indiscutible” identificar la obra con el espectaculo de su ejecucion. En el

proximo apartado se volverd sobre este tema con mayor detenimiento. Baste aqui

decir que el especticulo en que se manifiesta una obra no es la manifestacion

- estética de una obra, aunque ésta pueda suponerlo como otra de sus condiciones. Un
espectaculo es una organiiacién social conuna determinada disﬁibuéién del tiempo,
que envuelve una préctica de regulacion de conductas esperables, etc., antes que una
experiencia estética. Se puede asistir a una inauguracion yrno tener ﬁingﬁn contacto.
con la obré presentada. Por lo tanto, la participacién en un orden social, en el cual
“el arte puede ser considerado como una institucion autc’moma [... .] que, quizas, en

992

el seno del consensus social obedece a un dinamismo propio™”, no es condicion

suficiente para la manifestacion de la obra como objeto estético.

Es la determinacion sensible del objeto, entrevista desde un coﬁﬁénzo, la que permite
especificar una primera aproximacion al estatuto del objefo estético. Si “lo que es lé
susta}ncia misma de la obra, es lo sensible que no esta dado sino en la presencié””, la Unica
determinacion posible del objeto estético se encontrara afirmando que se trata de un objeto

e irreal (Cf. Cap. 7). Si el objeto estético es un llamado a la percepcion de las cualidades

T

sensibles de una obra de arte, sélo cabe afirmar que la obra consigue dicha presentacion

s
S

estética cuando no remite a otra cosa mas que a si misma, sin importar el medio social en

! Cf. PEE, pp. 34-36.
%2 PEE, p. 14.
% Ibid., p. 41.
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que sé desempefia, la reglas técnicas de su construccién.ni las condiciones accidentales de
su consecucion. La irrealidad del objeto estético mo nombra otra cosa mas que la
indiferencia de su eXistencia social, téchi_ca y mateﬁa}. Este €s un rasgo que l_os'vie.jos
maestros de la estética han sabido elucidar de acuerdo a la nocién de desinterés. Platon veiaA
en dicho rasgo un peligro. Aristételes ﬁ1e el prixﬁero en deslindar el campo de una estética

auténoma (que posteriormente se cerraria en el siglo XVIII). A pesar de algunos criticos, no

cabe sino reconocer que el mundo de los objetos estéticos es un mundo de objetos inttiles.

3.2 Objeto estético y ejecucion

En el apartado anterior se ha anticipado el topico de la ejecucion de las obras de arte en
relacién a ciertas pautas de realizacién que toda técnica artistica supone. Entonces se ha
afirmado que el objeto estético no se constituye por dichas condiciones técnicas, sino por la -
percepcion que lo subtiende. En este apartadd especifico corresponderia plantear la cuestion
de la ejecucion desde un punto de vista mas amplio, esto es, considerando que hay
disciplinas artisticas en las que la percepcion estética requiere una ejecﬁci()n por parte de
alglin intérprete, pudiendo éste ser el autor de la obra, o no. Dado que por una razon
metodoldgica se ha planteado desde un comienzo que se buscaria prestar atencion al arte
visual, para dosificar la exposicion en acuerdo a una delimitacion sistematica, este
apartado, no obstante, en el cual se retomaran aspectos de otros campos artisticos, tiene la
funcién de hacer patente que el objeto estético no se identifica con un objeto real o
material. Si la ejecucion de una obra es condicion de la manifestacion de un objeto estético,

entonces hay una dimensién suplementaria a los materiales que integran la obra. Este
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apartado es un complemento de la conclusion anterior por la cual se afirmara, en una

priméra oportunidad, que el objeto estético es un objeto irreal.

Que la ejecucién introduce una modificacion en el estatuto ontolégico de la obra como

objeto estético puede verificarse en los siguientes casos:.

a) Existen artes donde el ejecutante no es el autor: un poema no puede ser apreciado
sino al recitarlo. Lo mismo ocurre en el caso de la actuacion, donde el actor pone en
acto un personaje que ¢l mismo no cred (y en el caso de que el actor sea tambien
dramaturgo, es claro que én tanto actor no esta cumpliendo su funcién de creador de
la obra). La dimension estética que la ejecucion afiade a un objéto material se
encuentra en la particularidad del modo de darse de este objeto. Asi, en un pdema,

~ “¢l sentido de una palabra no es separable de todos los cémponentes corporales
anexos. Lo que se dice es inseparable de lo que se quiere decir y de como se lo
dice”*. La ejecucion de una obra de arte, en el casb que aqui se considera, introduce
‘un dimension suplementaria que Dufrenne llama “verdad del objeto” (Cf. Cap. 5.3),
entendiendo por ésta una transfiguracion de los aspectos sensoriales del objeto
material que pasan a irifcegrar una configuracion sensible en el objeto estético. La
partitura de una obra musical no es la obra musical... sino su partitura, siendo que la
obra musical requiere la participacion de sonidos materiales alin en el caso de que
éstos no sean parte de la obra de arte como objeto estético. La musica del siglo XX,
especialmente los desarrollos de la muisica concreta, nos muestran que en una obra

musical siempre se encuentra mas que lo que su partitura indica. Del mismo modo,

% PEE, p. 52.
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y en relacion a sus matenales recién en los afios 50" la musxca academlca ha'
llamado la atencién sobre la pertmenma del ruido para la expenenc1a musical. No
obstante no todo ruido puede ser integrado en una obra muswal como’ objeto

estético, ya que al momento de pIantear que la ejecucxon de dicho sonido supone

una apropiacién de su materialidad, el sonido comienza a valer por algo mas que su
timbre, altura o intensidad, y pasa a integrar una estructura arménica y ritmica que
ordena nuestra percepcién musical, por ejemplo, en la forma sonata. La materialidad

y la sensaciéon (Cf. Cap. 2.1) no son condiciones suficientes del objeto estético, no

sélo porque la utilizaciéon de materiales se encuentra en variacion constante en
cualquier técnica musical, sino porque hay una distancia “insalvable” incluso entre

dos sonatas distintas.

b) Existen artes donde el ejecutante es el autor: A decir verdad, todas las artes
requieren una ejecucion y, en este sentido amplio, la cjécucién es. el proceso
creativo. “El pintor ejecuta el retrato, el escultor el busto. La creacion es aqui
ejecucion. Pero si el pintor también es ejecutante, {qué preemste ala e1ecuc1ort1‘7”95

Por esta via se esclarece de modo pristino la distancia entre el objeto estético y su

soporte material. Este problema se plantea para todas las artes, y lo mismo para

aqﬁellas donde la ejecucion es diferida: “jcuando la obra comienza a existir antes de

‘difundirse en lo sensible?”“. “El soporte de una obra no es anterior

cronolbgicamente a la ejecucion, no es una cuestion temporal la que se plantea en

este punto, sino que establece el modo ingreso de un objeto real al mundo irreal de

% Tbid., p. 65.
% Ibid.
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los objetos estéticos. La relacion entre la irrealidad y la ejecucion viene dada a partir
de considerar no tanto el proceso técnico en juego en la'producdién artistica como el -

resultado del objeto estético en tanto objeto que llama a una percepcion estética.

Puede concluirse este apartado destacando que al refenrnos ala e]ecucmn no estamos
nombrando ninguna practlca empirica especifica, ni el objeto de una valoraclon que dlnma
si una obra estuvo bien o mal implementada. Tampoco se ha planteado €l problema de la
identidad del objéto estétiqo' en relacion con la ejecucion, esto eé, si la aparicién de una
obra de arte éomo objeto estético puede ser utilizada como criterio de demarcacion de la

identidad de otras obras de arte (lo que serfa en principio dificil de sostener, ya que

 indicaria que hay tantas obras como ejecuciones de las misma - el caracter temporal del

objeto estético sera retomado en los dos capitulos siguientes de esta segunda parte de la
investigacion). Apenas se ha propuesto un esclarecimienté: la ejecucion es una condicidn
indispensable de presentacion de cualquier objeto estético, ya que por esta via se actualizan
dos rasgos fundamentales: la materialidad y el decurso temporal de la forma que lo
organiza. La ejecucion es el articulador de la presencia del objeto estético en un mundo
sensible para un espectador. La figura y participacion de este Giltimo elemento es el que |

ahora debe investigarse.
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3.3 Funcion ontoldgica del pziblz‘cb

En el apartado anteriof se ha destacado de qué modo la ejecucion de una obra es
| constih;yenté_;imé su condicién ontolégica como objeto estético. Asimismo, anticipadamente
se ha establecido el papel de ciertas pautas tééﬁicas de realizacién de una obra como
condiciones necesarias, aunque no suficientes, de manifestacién del objeto estéticq para un
especfador. En este apartado cabe investigar la participacion del publico como elemento
determinante, a su manera, de la donacién del objeto estético. Por esta via podra tenerse
presente un nuevo sentido de la nocién de ejecucién, que ya ﬁo involucra directamente ala

convocatoria de un intérprete distinto del creador dado que el espectador mismo es quien

porta esta funcion.

La participaciéon del espectador en las obrés de arte ha sido uno de los topicos mas
utilizados para referirse a las particularidades del arte contemporéneo’’. Contra esta
afirmacién, que buscar encontrar una descripcion novedosa de un fenémeno reciente,
algunos tedricos han sostenido desde mucho antes que la apertura de la obra de arte al
espectador es una condicion irreductible para consolidar su significado: En este punto, el
analisis fenomenolégico indica que no sélo se trata del significado de la obra de arte en el
encuentro con el pablico, sino del estatuto mismo de la obra como objeto estético’”. La
investigacion de la ejecucion, priinero a partir de sus pasos de realizacion, luego de sus
‘modos de interpretacion y concretizacion, y, finalmente, de su modo de recepcion activa

por un piblico, consolida el estatuto de la obra de arte, en tanto objeto estético, como el

9 Cf. Bourriaud, N. Estética Relacional. Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2006.
%8 Cf. PEE, p. 83. ‘
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“intrincado centro de una trama de participaciones reciproéas: el tiempo histérico, las

convenciones de cada disciplina artistica, la normas sociales de recepcion de una obra,

aunque sin reducirse a ninguna de ellas. Esta serie de condiciones apuntan la existencia de

la obra de arte como anclada en un mundo dado; en el proximo capitulo (Cf. Cap. 4), no
obstante, quedara por investigar el mundo que la obra abre. Finalmente, este apartado

concluye la especiﬁcacién del objeto estético como un objeto que desborda la cualidad

~ material del objeto efectivo, aunque su condicion de objeto irreal no desmienta su presencia

concreta én la percepcion. M. Dufrenne expresa esta.conclusion al afirmar que “si lo
sensible ‘pasa a _segundo plano, deviene un accidente o un éigno, el objeto cesa de ser
esfét_ico ['...] Ellos [en el caso de los colores de un cuadro] vuelven a su estado de cosas o
de ideas, se 6ohvierten en un producto quimico o en una vibracién, pero ya no color; ellos
no son color sino para quien lo percibe, y el cuadro no es verdaderamente un objeto
estético™.

Dos puntuaciones podrian realizarse respecto del papel del espectador en la manifestacion

estética de la obra de arte:

a) El espectador puede participar tanto como ejecutante 0 como testigo'® de la obra de
 arte, dependiendo esta diferencia de la necesidad de un intérprete o no. En el caso
de la poesia, por ejemplo, el espectador es al mismo tiempo el ejecutante de la obra.

En este caso, es clara la funcion ontoldgico-estética que la ejecucién del espectador

* Thid.
100 Thid.
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provee a la obra®®: al leer el poéma, eﬁ v_oialta 0 simpiémente enel goporte de la
voz interna, el lector dota al cotijunfo de palabras de una cualidad éstétiéa feciéﬁte
por el encuentro con su emgnacién prosodica ‘y ritmd. El poema deja 'dé ‘ser ese
conjunto de palabras escrités en un papel, inexpresivas para quieﬁ las eh_cuentfa en
una percepcion desatenta, para convertirse en un acontecimiento estético
autorreferencial, ya que tampoco importa, para el caso, el estado de cosas posible al -

que dichas palabras refieren tanto como la condicion sensible que las alienta.

b) | Como testigo,' el espectador participa dé modo solitario, como “esa subjetividad
que para ser plenamente subjetividad, no pﬁede ser sino singular, a la que se refiere
el aparecer, para la cual y por la cual este aparecer €s signiﬁcante”m. Por ejemplo,
en las artes yisuales, el espedadof debe encontrar alguna disposicion especifica que
le permita acceder a la obra. Toda obra visual, por ejemplo, implica una
determinada espacialidad con la cual somete al espectador. El espectador como
testigo es condicion de la manifestacion del objeto estético. Podria decirse que toda

105

obra tiene incorporado un espectador delimitado’ ™~ en su construccion misma,
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muchas veces siendo el autor el primero en advertirlo. “El cuadro esta hecho para
ser visto a una determinada distancia, desde un cierto punto de vista, para
organizarse bajo la mirada, el disefio preciso, los colores componiéndose y

fos . animandose, tomando su relieve”'**.

- 101 ¢f PEE, p. 89.
’ 1% Ibid., p. 86.
e 183 of PEE, p. 101.
{ 194 Ibid., p. 91.
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_Al demostrar su incorporacion a la obra, ya sea a través de la ejecucion empirica, o bien

como espeétador tacito en la realizacion del creador, la iﬁVestigécién sobre la funcién del
publico revela que toda obra, ‘para alcanzar su plenitud estética, requiere algo mas que una
cierta condicién material. De este modo, en la figura del pablico, queda indicada la

percepcion en la cual el objeto estético se consolida. M. Dufrenne lo expresa en los.

términos siguiente: “El ;objeto estético no aparece plenamente sino cuando la obra es

ejecutada™®.

Ademas de estas dos consideraciones, es preciso tener presente que el piblico siempre

-~ participa de una obra de arte a partir de ciertas convenciones de recepcion de dicha obra. Se

ha especificado, en este capitulo, que dichas condiciones nos son suficientes. No obstante,

no dejan de ser necésarias. Por ejefnplo, en el caso de la obra musical, “el piblico colabora
a la ejecucién otorgando a la obra la tela de fondo de un verdadero silencio”'%. Es claro
que las condiéiopés de recepcion de una obra son: variables con el tiempo y no pueden ser
pautadas de antemano sin un estudio de la historia de las disciplinas artisticas. No obstante,
el principio que se desprende de lo anterior es que siempre hay instrucciones empiricas que
nos indican cémo participar de una obra. Frente a una obra de arte contemporéaneo, el
espectador desinformado:no sabe como reaccionar, siendo que la mayoria de las veces
cuestiona el estatuto artistico de la obra. Esta reaccion no hace mas que evidenciar la falta

de_l c6digo que permite acceder a la obra. Quien no tenga o pueda tener el codigo que

instruya la recepcion de la obra de arte, menos aun encontrara la clave de ejecucion y la

manifestacion estética de la obra.

195 fhid , p. 119.
196 id., p. 85.
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CAPITULO 4:

El mundo del objefo estético

En este capitulo investigai‘emos la relacidn entre la obra de arte y la condicion temporal y
espacial del mundo objetivo para, en un segundo momento, advertir que la obra de arte

encuentra en el objeto estético una primera determinacion como representacion de un

~ mundo propio. Este primer nivel representativo ser4 la condicion para determinar luego el

estatuto expresivo del dbjeto estético, en una especificacion de su estructura que se
realizar4 en el proximo capitulo (Cf. Cap. S). De este modo, por esta via de investigacion,
se comenzarén a describir las capas de sentido que el objeto estético porta en tanto objeto

significativo (Cf. Cap. 6).

Si 1a obra de arte en su revelacion abre un mundo, ese mundo se encuentra fundamentado

en el unico mundo sensible en que todos los objetos encuentran su fundamento'”’. Este
aspecto llevard a plantear nuevas consideraciones acerca del estatuto irreal del objeto

estético, en sus relaciones con los objetos ideales y reales. Para introducir la consideracion

197 <1 5 propio del objeto estético es que la significacion sea inmanente al signo, y esté tomada por €l en el
mundo de las cosas. Si el objeto estético fuese propiamente inteligible, y si el signo fuese un instrumento
necesario pero indiferente, seria posible separar signo y significacion y exiliar la significacion en otro mundo

. abierto al entendimiento y o a la percepcién, como un mundo de objetos ideales” PEE, p. 199. La relacién

entre objeto estético y signo serd retomada en un capitulo posterior. En este punto, cabe anticipar que es €l
modo particular de concebir la relacion entre signo y significacién lo que lleva a Dufrenne a afirmar que el
objeto estético no es un objeto ideal. Se destacar, en este capitulo, que dicha posicién es convergente con el ‘

planteo husserliano.
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sobre el mundo del objeto estético es preciso realizar, en primer lugar, un anlisis que sitie

al objeto estético entre distintos tipos de objetos, y que demuestre que el objeto estético no

‘se encuentra en el mundo objetivo del mismo modo que los otros. Es esta relacion

especifica entre el objeto estético y el mundo lo que se trata de investigar en este ‘p_unto.

4.1 El objeto estético, el util y la cosa natural

Si el objeto estético es aquél que se da en una percepcion estética (Cf. Cap. 4), entonces, a
primera vista, podria parecer vano intentar una clasificacion de objetos, ya que cualquier
objeto podria resultar “estetizado”. De hecho, el arte contemporaneo, a partir de Duchamp y

los ready-made no ha hecho mas que problematizar este aspecto. Si hoy en dia cualquier

objeto puede ser considerado una obra de arte'®, esta sentencia no es sino el corolario de

. una afirmacién mas bésica: todo objeto puede ser considerado desde un punto de vista

estético. De este modo, un martillo, una piedra, etc. podrian ser candidatos legitimos para el

mundo del arte’®, como demuestran no sélo el arte conceptual, sino también el land-art,

‘ 1% Of Jimenez, M. Teoria del arte. Madrid, Tecnos/Alianza, 2003. Capitulo 1: “Arte es todo lo que los

hombres llaman arte”. Danto, A. La transfiguracion del lugar comim. Una filosofia del arte. Buenos Aires,
Paidés, 2004. La definicién cognitivista (y esencialista) del arte formulada por Danto, a partir de la nocion de
representacién y de una concepcién retérica de 1a expresién, podria ser comparada, con notoria cercania, a la
ontologia del arte explicitada por Dufrenne.

19 Tomo la expresién “mundo del arte” (Arfworld) en el sentido en que fuera acufiada por Danto en 1964, y

.retomada posteriormente en la corriente institucionalista desarrollada por G. Dickie. “Ver algo como arte

requiere algo que el ojo no puede captar — una atmésfera de teoria artistica, un conocimiento del mundo del
arte: un mundo del arte” (Danto, A. “The Artworld”, The Journal of Philosophy, No. 61, 1964, p. 580).
Mundo del arte designa, de este modo, un conjunto de pricticas y de significados que dan un sentido a un
objeto, distinguiéndolo entonces de su contraparte ordinaria.
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etc. No obstante, desarrollar una distincién entre tipos de objetos, que a su vez llevaria a
distinguir distintos tipos de cultura (Cf. Cap. 4.3), sigue siendo un propdsito aplicable, en
la medida en que un martillo bien podria condescender a convertirse en un objeto estético,

pero eso no invalidaria su funcion de objeto til.

En una primera aproximacién, podria decirse que el util es aquel objeto que, a diferencia de
la cosa natural, “lleva la marca del hombre*llo. El util es un objeto que “ha sido heché”m,
siendo qtig dicha factura denota la presencia de ﬁna léy exterior, una finalidad a la cual el
objeto apronta. De acuérdo a la propuesta heideggeriana (Cf. Cap. 1.2.d) de Ser y tiempo,
el util es un objeto a la mano (Zuhandenheif), destinado a un proyecto antes que al
sentimiento, como seria el caso del objeto estético. “El 1til solicita [...] la accion: su
familiaridad nos induce a una connivencia en la que la percepcion se pierde en el gesto.. No
requiere la atencién sino cuando se convierte en un problema, y deviene una cosa ante los
ojos”''2. Esta nueva referencia heideggeriana (al Vorhandenheit) es utilizada por Dufrenne
como un modo de introducir una reflexiéon acerca del objetd natural, respecto del cual

también deberia distinguirse el objeto estético.

La cosa natural, al contrario del til, se presenta como un objeto “inhumano”'". En este
punto, el planteo de Dufrenne es concurrente con el de Merleau-Ponty. En todo objeto

alienta una “presencia extrafia”''*. En la misma via, Merleau-Ponty afirmaba que lo natural

10 pEE, p. 120-121.
M bid., p. 122.

112 Ihid., p. 124.

3 pPEE, p. 124

114 Ibid.
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corresponde a una cierta dimensién no-cosica de todo objeto (en 1a medida en que éste se

define, en principio, como una norma correlativa a un esquema motriz hrabitual115 ), aquella

dimensién que remite al mundo como estructura abierta. “Incluso las cosas que me rodean

me exceden a condicion de que interrumpa mi comercio habitual con ellas y de que las

vuelva a encontrar, méas acd del mundo humano o simplemente viviente, bajo su aspecto de

cosas naturales”*'S. Sin embargo, Dufrenne se aleja de la concepcién merleau-pontyana al

plantear que el arraigo de las cosas en un “fondo de naturaleza” no es condicién suficiente -

para la descripcion de la experiencia estética. Es cierto que el objeto estético no se propone
a una accién como el atil, pero esto no quiere decir que pueda identificarse con la cosa

natural.

El objeto estético podria ser tomado por una cosa natural en la medida en que “el objeto
estético est4 ahi, simplemente, y no espera de mi sino el homenaje de una percepciéﬁ. Este
tiene la presencia obstinada de la cosa”'"”. Sin otro designio que el de ser percibido, el
objeto estético no tiene otro anclaje que el de ser una presencia sensible. “El objeto estético
es lo sensible que aparece en su gloria””s. Sin embargo, no deberia desconocerse que en el
caso de las obras de arte, €l objeto estético se encuentra subtendido por una _elaboracién
humana. Por 1o tanto, el objeto estético también lleva implicita cierta “marca del bombre”,

y, en este punto, es que su condicion de objeto estético alcanza una méaxima realizacion,

113 Fp, p. 316.

116 Merleau-Ponty, M. Sentido y sinsentido, Barcelona, Peninsula, 1977, p. 60. Es de acuerdo a esta
concepcién del mundo natural que Merleau-Ponty interpreta la concepcién husserliana del mundo como
horizonte de horizontes (Cf. FP, p. 365).

W pEE, 127.

118 Thid.
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esto es, cuando 1nd1ca la “presencia de un autor”*’. Por lo tanto, “lo que llamamos

naturaleza aqui [en el caso del ob]eto estético, lo que no debe llevar a 1dent1ﬁcarlos] .€s

mas bien la experiencia de la necesidad de lo sensible, es decir, una necesidad interior a lo

_ sensible”'®. El objeto estético es de algin modo naturaleza, en el punto en que posee cierto

aspecto incomprensib.lé para un proyecto utilitario, yaci_endo‘ como una “mera cosa” para la
percepcion; pero no por eso deberia descuidarse que el _objeio estético no es una “mera
cosa”, dado que también posee un sentido y una plenitud especiﬁ;:a'. El hecho de que dicha
plenitud éea inmanente al mundo sensi_bleu.l es lo que podria haber llevado a la confusion

entre objeto estético y-naturaleza'®

En tanto objeto realizado por una actividad humana, y tal es el caso de la obra de arte, el
objeto estético lleva la impronta de su realizador. Este aspecto es el que lo diferencia del
util, dado que el 1til conserva siempre cierto dejo de anonimato. “El objeto técnico es a

rimera vista anénimo v abstracto”™ %, Incluso cuando un objeto técnico lleve el nombre de
p y ]|

19 Tbid., p. 139.

120 pEE, p. 130. Cursiva afiadida. : .
121 «F] arte rehabilita 1o sensible, alterando o supnmlendo Ia figura del objeto a la que, en la percepcion '
ordinaria, lo sensible reenvia inmediatamente; pero la descalificacion del objeto no es una renuncia a toda
significacién: un sentido estd es siempre inmanente a lo sénsiblé, y este sentido es en principio la forma que
manifiesta a 1a vez su plenitud y su necesidad” (Ibid., p. 131). Mis adelante, Dufrenne afirma que “lo sensible
aparece por la forma, pero también hace aparecer la forma, la forma siendo aqui aquello por 1o que lo sensible
es naturaleza” (Jbid., p. 133). En un capitulo posterior (Cf. Cap. 8) nos detendremos con detalle sobre la
nocién de forma.

122 por ejemplo, es posible que esta confusién es la que haya operado sobre Sartre en su trabajo “;Qué es
literatura?” al plantear una distincién entre las artes plasticas y las letras a partir de que las primeras

_ constituyen objetos mientras que las segundas desarrollan un significado.

13 Dufrenne, M. “Objet esthétique et objet technique” en: Esthétique et Philosophie. Paris, Editions
Klincksieck, 1967, p. 191. En adelante: OEOT.
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su inventor, su caso no es asimilable al del objeto estetlco que s1empre lleva.ndo el nombre

© de su autor, expresa el sello de su creacion. Asumsmo el advemmlento hlstonco de ambos

objetos es distinto: en el objeto estético, su aparicién se presenta como inmotivada, lo que‘
no quiere decir que se encuentre fuera de la historia, desafiando todo concepto que pueda
hacerse de su origen. En cambié, el obj'efo técnico “procede del concepto, desde que no es
el pr_oductd de una praxis espontanea”'?*. La aparicion de un objgto tédﬁm utilitario se
encuentra ordenada en un contexto de pré_cticas ‘.materiales que dotan de signiﬁcacién' al
objeto precisando su motivacién. Al mismo tiempo,' como fuera dicho, la norma que
gobierna al objeto técnico es extgrior al mismo, esto es, su'sentidé 1o es inmanente a la
forma como en el caso del objeto estético, ya que el objeto remite a una accion por realizar.
Esta remision podria describirse a partirvde la exposicion de la mundanidad del mundo
llevada a cabo por Heidegger en el 'f;arégrafo 18 de Ser y Tiempo: la estructura de
confonnidad o encaje (Bewandinis) de los instrumentos a la mano, a partir de la cual puede
comprenderse el sentido del rﬁundo, tiene su condicidn de posibilidad en la signiﬁdaﬁvidad
(Bedeutsamkeif). La mundanidad del mundo como un sistema de remisiones
(Verweisungsganzheit) implica la caracteristica fundamental de los instrumentos en el

referirse a otros mstrumentos de un contexto125

124 Tbid.

125 1. San Martin explicita esta remisién del modo siguiente: “En efecto, un instrumento siempre implica una
referencia a algo; en él tenemos siempre dos elementos: el instramento y aquello a lo que se refiere. Esta
dualidad es lo que Heidegger tiene presente en la construccién sintictica es bewenden lassen mit etwas bei
etwas, es decir, considerar algo como suficiente, darse por satisfecho con algo en un contexto determinado.
Aplicada esa expresion a un instramento quiere decir que ¢l instrumento es suficiente o adecuado para algo,
que me doy por satisfecho con ese instrumento; por ejemplo, para clavar clavos es suficiente con un martilio
de tal peso”. San Martin, J. Teoria de la cultura. Madrid, Siutesis, 1999, p. 163.
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Pof su parte, el objetp estético, en cuanto vapertura d_e un mundo, .¢1 del autor, f‘es al
sentimiento én nosotros que llama y hé z;la accion™. Sin embargo, la serie de distinciones
mencionadas no debe llevar a creer que la técnica no participa de la ,creac_ién de objetos
éstéticos. Sila expériencia estética reqﬁiere “la neutraiizaéién’ del mundo real”*”’ (este sera
‘'un aspecto que se destacara en un capltulo postenor Cf. Cap. 7), muchas veces esta
neutralizaciéon s6lo puede ser indicada y sugerlda al espectador a través de operaciones
técnicas especificas que consolidan el cédigo que aquél deberé aprender para poder acceder
al mundo de la obra. Asi, por ejemplo, siguiendo un ejemplo ya indicado (Cf. Cap. 3.2), la
musica concreta, realizada experimentalmente a partir de la u’;ilizacién de ﬁltros,
reproducciones magnéticas y ej'el'rcivcios sobre el ﬁmb're. de un sonido, requiere la existencia
de ciertas cox_ldiéiones técnicas. No obstante, el objeto realizado, la pieza mﬁsfcal, no sera
un objeto utilitario, sino una Qbra de arte. Lo mismo podria pensarse de las condiciones

materiales que hicieron posible la disposicién del 6leo para la pintura.

La principal incidei;cia de la técnica es la de proveer medios para la realizacion de objetoé,
ya sea utilitarios o estéticos. Sin embargo, en cuanto el objéto estético se presenta como
existiend§ en la “gloria de lo sensxbl »128 se distingue en un punto radical respecto de los
utiles o cuaiqﬁier otro objeto técnico: el objeto estético no acuefda con ninguna funcién en

su estructura, “no tiene funcién practica, su esencia reside toda en el mensaje que transmite,

126 OEOT, p. 193.
- 17 bid,, p. 194.
12 1bid., p. 192.
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menos por aquello .que representa en el caso de tratarse de un arte figurativo que por lo que

expresa: expresa un mundo donde se expresa a su vez el artista™'®.

4.2 La obra de arte y el espacio

Circunscribiendo el campo de investigacién a las obras visuales, en eété apartado se
intentara formular una exposicion de la relacion de la obra del arte éon el conteito espacial
que la enmarca y acoge. Acostumbramos olvidar que las obras de arte son objetos
espacialés. Atenidos principalmente a su manifestacién estética, no advertimos que las
obras de arte ocupan lugar, y que hay lugares especificos (variables de acuerdo al devenir
histérico) encargados de exponerlas. De la misma manera, hay puntos de vista especificos
desde los cuales algunas obras se maniﬁéstan (Cf. Cap. 3.3.b). A partir de esta advertencia
inicial podria tomarse concieﬁcia, luego, de que la contemplacion es una actividad
eminentemente espacial, que concierne a determinados movimientos del cuerpo. Por
ejemplo, Continuidad Interrumpida (1949) de Enio Iommi, invita al espectador a un paseo

que circunde la obra, que recorra el movimiento sugerido del acero.

Con el fin de estipular la relacién entre la obra de arte y el espacio, ya no considerando las
condiciones espaciales que una obra de arte espera del espectador, sino el estatuto espacial
mismo de la obra, me detendré en un apartado de la tercera parte de las lecciones de

invierno del semestre 1904/05, dedicadas a los “Temas principales de la Fenomenologia y

- ' Ibid,, p. 196.
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la Teorfa del conocimiento”, tituladas Phantasie und Bildbewusstsein'*, donde Husserl
plantea especificamente- el problema del ‘estatuto espacial de la imagen. Daré aqui por
sobreentendido que el objeto' estético es una imagen, reservando para un capitulo posterior

el debate que pueda tomar una decision al respecto (Cf. Cap. 7).

Para Husserl, frente a una imggen fisica se intencionan tres objetos: a) la imagen como cosa
fisica, constituida por la tela, papel, pigmentos, o cualquier otro material sensible
modificado. Es en este sentido que podria decirse que la imagen est4 arrugada, gast_;clda, etc;
b) la imagen prqpiaménte dicha; c) el referente de la imagen.b Asi, ‘por ejemplo, frente al
retrato fotografico de un nifio, la imagen fisica estaria dada por el soporte palpable de
material fotografico; la imagen del nifio en tanto’ tal seria la “figura que aparece
tridimensional construida visualmente desde las superficies grisaceas y las lineas

cerradas”™!, siendo ésta distinta, entonces, a la referencia del nifio real.

Respecto de la relacion entre la percepci(’)nv de la imagen fisica y la imagen en tanto tal,
Husser] afirma que “el mismo color-sensaciones que interpretamos a un tiempo como la

distribucion objetiva de colores en el papel, en la tela, la interpretamos en otro momento

130 Husserl, E. Gesammelte Werke—Husserliana, vols. I-XXXIX, Kluwer Academic Publishers,
Dordrecht/Boston/London (con anterioridad: Martinus Nijhoff, Den Haag), 1950-2008. Vol. XXIII Phantasie,
Bildbewusstsein, Evinnerung. Zur Phanomenologie der anschaulichen vergegenwartigungen. He apuntalado
- 1a lectura de este volumen en la edicién en inglés: Collected Works Vol. X1 Phantasy, Image conciousness
and Memory. Springer, 2005. Ed. R. Bernet. Traducci6n: J. B. Brough. En adelante: Hua 23. ‘

131 «gine dreidimensional erscheinende Figur, visuell aber aufgebaut aus Graunuancen und Umgrenzungen”
Tbid., p. 20, 3-4.
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como la imagen”"*?. Esto quiere decir que, en principio, en la percepcion de 1magenes‘

fisicas se intencionan dos objetos distintos y no debe mterpretarse confusamente, la -

" percepc1on de las cualidades objetlvas perc1b1das en el soporte como datos 1nmanentes dela

sensacion. Del soporte fisico de la imagen se dice que es percibido, al 1gua1 que de la

imagen. El objeto imaginado es representado. La imagen fisica es un objeto real, mientras

~ que la imagen es “algo que aparece que nunca ha existido y nunca existiré, no es tomada

por nosotros ni por un momento como algo real”’®. Podria concluirse, entonces, con cierto

dejo sartreano, que la imagen es una suerte de “nada”.

Del planteo husserliano se desprende que la imagen es una “figura tridimensional”, esto es,

una figura espacial. La pregunta que se propone, en este punto, es la siguiente: {coémo

* podria haber un objeto éspacial que no fuera un objeto real? Para responder a esta inquietud

es que es preciso. detenerse en algunas puntualizaciones que realiza Dufrenne acerca de la
relacién entre objeto estético y espacio. Estas consideraciones se completaran en el

apartado siguiente, destinado a la relacion entre obra de arte y tiempo.

“El objeto estético aparece a primera vista como una figura privilegiada sobre un fondo de

_ objetos ttiles a los que esta ligado, pero de los que se separa’134 Por ejemplo el cuadro

decora el muro, el muro se encuentra en una sala, la sala puede ser la de un museo. Sin’

embargo, en la percepcion del cuadro como objeto estético, el fondo es neutralizado,

132 «Dyjeselben Farbenempfindungen, die wir einmal als die objektive Farbenverteilung auf dem Papier, auf
der Leinwand deuten, deuten wir das ander Mal asl den Bild” Ibid,, p. 20, 8-10.

133 «Janes Bild aber ist ein Erscheinendes, das ni¢ existiert hat und nie existieren wird, das uns natiirlich auch

keinen Aungenblick als Wirlichkeit gilt” Ibid., p. 19, 21-23.
134 pEE, p. 201.

73



,
L
B
G

Ty
R

S S A S o

suspende su condicién existencial. Asimismo, el cuadro, en tanto objeto fisico, pierde su = -

calidad de cosa del mundo espacial “cotidiand”m . Pero esto no quiere decir que el objeto

estético abandone el espacio. Para Dufrenne, el mundo real no podria ser totalmente

cancelado en la percepci6n estética, porque en dicho caso “sofiariamos el objeto estético en

lugar de percibirlo”’*. Si el objeto estético es percibido, es porque pertenece al mundo

real™®”. En este punto, la posicién de Dufrenne es convergente con la de Husserl, ya que -

‘para éste la imagen es un objeto que puede ser percibido. El as'pecto' determinante se

encuentra en que el objeto estético “irrealiza lo real al estetizarlo™'?®. Si el. objeto estético se
encuentra anclado en el mundo real, y al mismo tiempo 19 niega, es porque puedé darse
como un objeto irreal. De este modo, el objeto estético 'abre uﬁ n;undo propio que no se
encuentra en un mundo aledafio, sino en el mundo que aparentemente rechaza. ;‘Este otro
mundo'que [el objeto estético] 11eva en él, no es la nada, sino la negacion del mundo
cotidiano [...] Y si esta negacion implica la nada, es necesario que esta ultima sea
entendida en el sentido en que la entieﬁde Sartre; esta no es una nada que afecte al objeto

estético”! .

135 1bid., p. 204.
136 1bid., p. 207.

137 «ng hay percepcién sino estamos en el mundo [...] ¢l objeto estético en si mismo debe ser real

imponerse a nosotros, ¢ introducimos en ese mundo que ¢l nos abre y que es su mas alta significacién” Ibid.,
p- 224.

138 Ibid., p. 207.

139 Ibid., p. 213.
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4.3 La obra de arte y el tiempo

Para Husserl, las objetividades en el mundo de la vida pueden distinguirse en: reales o
ideales, de acuerdo al modo de su insercién temporal. Los objetos reales convergen en el
tiempo objetivo y tienen un horizonte tempbral. Los objetos ideales, en cambio, no se

encuentran individualizados en ningiin punto objetivo del tiempo. Esto no quiere decir, no

obstante, que los objetos ideales no se encuentren imbricados temporalmente. A lo sumo,

- esta distincion permite destacar que los distintos tiempos en que aparecen los objetos

ideales no prolongan su duracién, o bien concluir que los mentados objetos no tienen
duracién. Husserl afirma: “Los objetos ideales en el mundo tienen un aparecer
espaciotemporal, pero pueden aparecer a la vez en miltiples sitios espaciotemporales y sin

embargo hacerlo numéricamente idénticos como los mismos™*. De este modo, los objetos

 ideales se repiten idénticos, mientras que los objetos reales son perecederos y experimentan

diferenciacién temporal™*'.

0 Hua 39, p. 298. [La traducci6n es de R. Walton]

141 [ os objetos ideales carecen de tiempo, siendo que esta carencia es su forma especifica de temporalidad.
“Ommitemporales”, segin 1a expresién de Husserl en el parigrafo 64 de Experiencia y Juicio, las
objetividades ideales se entrelazan con el tiempo objetivo contingentemente. Afirma Husserl: “Las
objetividades reales se retinen en la unidad de un tiempo objetivo, y tienen sus horizontes de ligazon [.. .J Por
el contrario, una pluralidad de objetos irreales, por ejemplo el conjunto de proposiciones que pertenecen a la
unidad de una teoria, no tiene para la conciencia intenciones de horizonte parecidas, reenviando a una ligazén
temporal. La irrealidad de la proposicién como idea de una unidad sintética de devenir es la idea de una cosa
que puede presentarse en actos individuales sin importar en qué lugar temporal, deviniendo temporal, pero por

" estar en todo tiempo. Es una cosa referida a todos los tiempos o que, en cualquier tiempo que sea referido, es

siempre absolutamente ¢l mismo; no sufre ninguna diferenciacion temporal, ni extensién ni expansion en el
tiempo en sentido propio. Se encuentra en el tiempo de modo contingente en tanto que puede encontrarse no
importa en qué tiempo. Los diferentes tiempos no aumentan su duracion, e idealmente éste es cnalquiera”.
Husserl, E. (1939) Expérience et jugement. Paris, Puf, 1970, p. 313-314. En adelante: EJ. El aspecto a
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La distincion éntre objetos reales y objetos ideales, siguiendo a J. San Martin, 'podria sér
utilizada para distinguir entre tipos de cultura. Si bien todo objeto cultural implica la
instauracion de uﬁ sentido en la naturaleza, su sedimentacion yr aceptacion solidaria por un
conjunto de personas, podria hablarse de una cultural técnica o instrumental y una cultura
icieal. En la cultura técnica, de acuerdo a lo ya entrevisto en el primer aparﬁado de este
capitulo, dada la consideracion de un Wtil la accién instrumental que subtiende su
realizacién determina una finalidad sensible para la cual el objeto es requerido. De este
modo, el principal rasgo del ttil es la repetibilida 42 y disposicion sensible de un sentido
instaurado en una accién corporal. De los objetos ideales, por su parte, puede decirse que
existen s6lo una vez , 0 que no son repeﬁbles. Por ejempio, un teorema matematico existe
s6lo una vez, a pesar de las diversas actualizaciones que pueda tener en €l transcurso de una
vida‘o, simultidneamente, en diferentes lugares de una misma coxﬁunidad. Lo mismo podria
decirse de una obra | literaria, de acuerdo a lo planteado por R. Ingarden'®. Podria
concluirse, entonces, que los objetos culturales ideales no son repetibles, a diferencia de los
objetos reales. Sin embargo, también podria afirmarse que son repetibles de otro modo que

los objetos reales, esto es, “el objefo ideal es lo que puede repetirse en forma idéntica en

destacar en este punto serd I convergencia entre la concepciéon husserliana de la “irrealidad” de ciertos
objetos ideales y la propuesta por Dufrenne a propééito del objeto estético.

142 1hid . p. 201. ,

143 Cf. Ingarden, R. (1931) The literary work of art. An investigation on the borderlines of Ontology, Logic,
and Theory of Literature, Northwestern University Press, 1973, pp. 356-368 |
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distintos momentos del tiempo...”l“.- Por esta via, el objeto ideal podria tener una

“referencia a la existencia”'®’.

Para Husserl, en ciertos objetos culturales, tanto el sentido como el aspecto sensible se
caracterizan por la idealildad.’ Por ejemplo; frente a una palabra, pﬁede advertirse que el
significado es una unidad ideal invariante en los distintos idiomas. Asimismo, el aspecto
sensible de la palabra también recrea cierto caracter ideal, toda vez que en la diversidad de
las realizaciones empiricas de la misma hay un rasgo invariante que facilita el
reconocimiento por el oyente. Lo mismo podria decirse de los sdnidbs de una obré musical,
cuando las repeticidnes de la partitura ponen de manifiesto una ~estruf:tura sensible

invariante que es el objeto estético musical prz)piamente dicho.

"En el paragrafo 65 de Experiencia y Juicio Husserl afirma, en el contexto de una

disquisicién sobre los objetos Culturales, que el Fausto de Goethe se presenta en tantos
libros reales como pueda haber. En este punto, podria hablarse de una formacién espiritual
“encarnada” espacialmente, en el mundo real, pero no individualizada por esta encarnacion.
El aspecto relevante es que Husserl afirme que diferentes cuerpos pueden ser encarnaciones

del mismo objeto ideal “que por esta razon es llamado irreal”'*. De este modo, desde un

~ punto de vista husserliano, la “irrealidad” del objeto se encuentra referida al caso de objetos

ideales que encuentran una encarnacidn sensible. Podria pensarse que dicha encarnacion, si

bien enlaza al objeto ideal al mundo espacial, no obstante, soporta una “figura” (de acuerdo

144 Cf. Walton, R. “El concepto de cultura segim E. Husserl”. Anuario de Filosofia Juridica y Social, No. 23,
Buenos Aires, 2003, pp. 53-85.

145 Tbid. Walton destaca Ia expresion de Husserl “Daseinsbezielmg” (Hua 4, p. 238). .

S BT, p. 322.
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a la expresion utilizada en el apartado anterior) que no se encuentra afectada porv el tiempo.

Por lo tanto, el objeto el irreal seria espacial y, al mismo tiempo, segin Ja perspectiva de

Husserl, omn_itemporaL Para dar cuenta de ésta cspeciﬁ_cé-bonjuncién seria importante
poder desarrollar una concepcion de “figura” que permifa aunar ambos aspectos. Segl’m ya
ha sido anticipado,. en.uri capitulo posterior (Cf. Cap. 8) intentaremos dar cuenta de este
topico a partir de la nociéh de forma tal como es propuesta por Duffenne. Eh este pUn’;o, es
importante subrayar que Duﬁenne, al afirmar la inea]idad del objeto estético, destacando su
pertenencia al espaéio, subraya al mismo tiempo su forma especifica de.pertenecer al
tiempo™*’: podria pensarse que una obra de arte tiene la “fragilidad de las cosas” y, por lo
tanto, podria ser vicfima del deterioro (del mismo modo que la imagen "ﬁSica en la

concepcion de Husserl podria corroerse, gastarse, etc.); sin embargo, desde el punto de

vista de la manifestacion del objeto estético, éste puede “reaparecer siempre que sea

proferido o ejecutado: lo que prueba que no se encuentra en su soporte sino por
pro'curacién, como posibilidad de ser engendrado de nuevo y de reaparecer”“s. Queda
mentada, en este punto, la convergencia de Dufrenne con la perspectiva de Husserl al

afirmar que el objeto irreal que es el objeto estético puede ser repetido en diversas

147 Dyfrenne realiza una disquisicién sobre distintos niveles de imbricacién temporal del objeto estético:
parlieﬁdo de 1a dependencia historica del objeto estético, que daria cuenta de ciertos recursos materiales y
técnicos, afirma luego su enlace con el autor, para éoncenuar, finalmente, y de acuerdo a cierto sesgo
heideggeriano, la perspectiva de una “temporalizacién” propia del objeto estético, por la cual, por ejemplo,
una obra de arte instituiria el tiempo especifico de su recepcién, la escansién temporal que se representaria en
su tema, el tiempo de 1a vida intima del autor. El otro referente, para dar cuenta del tiempo propio del objeto
estético, y que serd analizado en el capitulo siguiente, se encuentra en la fenomenologia de Merleau-Ponty.

18 PEE, p. 214. ‘
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encarnaciones, y que €ste aspectd es el que suscribe su modo particular de estar en el

tiempo, toda vez que “no es en si mismo alterable: no envejece™ .

Podria;l plant-e—arse‘,w ‘1‘1;) obStantg, las siguientes preguﬁtas: {Qué ocurriria si el soporte
material de uné, obfa se modifica? ;Cambiaria entonces el objeto estético? ;Qué relacion se
establece entre el objeto estético y el soporte material en que se encarna? ;jCual es el
estatuto de las cualidades estéticas del objeto irreal,' si es que éstas no se identifican con las
cualidades materiales del objefo real? Todas estas préguntas podrén resolverse cuando
pueda desarrollarse una. concepcién elaborada de la “idealidad sensible” (en términos

husserlianos) del obj eto estético, idealidad que Dufrenne llamara forma.

4.4 El mundo del ébjeto estético

El objeto estético desborda los aspectos materiales del mundo para determinarse como
portador de cualidades estéticas. ‘Dichas cualidades no pueden estipularse con’

independencia de la comprension del sentido de la obra. De este modo, a

O en los aspectos

apertura estética, la obra de arte perfila un mundo de remisiones’
intrinsecos que componen su forma. Como ya fuera dicho, en un capitulo posterior nos

detendremos en la especial mencion de la nocién de forma. Aqui se intentara destacar el

14 Ibid., p. 215.
150 «] o propio del mundo, en efecto, es estar abierto y reenviar indefinidamente de objeto en objeto, de
rechazar todos los limites”. Ibid., p. 224.

79



valor de la siguiente afirmacién de Dufrenne: “En tanto signiﬁcé.nte, el objeto estético no

esté al servicio del mundo, esta al principio del mundo que le es propio” ™.

iueg(.)‘ ;1e corroborar la participacion de la obra de arte en el mundo objetivo, sometida a las
coordenadas espaciales y temporales de éste, es preciso advertir que tanto mas se destaca la
obra como perteneciendo al mundo si es que no se olvida (segin se ha destacado en el -
primer apartado de este capitulo) que la obra de arte como objeto estético tiene la capacidad
de abrir un mundo propio y significativo. En un primer Ihomemo, podria arriesgarse que el
objeto este'ﬁco porta un mundo dado‘ que se expide acerca de un tema, esto es, porque
representa una determinada situacion (én muchos casos con alguna variable temporal y
espacial). Sin embargo, el mundo en cuestion en este punto 1no es el mundo como
representacion, sino como una parﬁcular “atmésfera”*? que envuelve al objeto estético,
que no remite tanto a aquello que representa sino al modo en que expone su tema. Para dar
cuenta de esta coﬁcepcién de una “atmésfera” en el objeto estético es que cabe retomar lo
- planteado inicialmente, en el primer apartado de este capitulo, en relacion al objeto estético

entre otros tipos de objetos.

Podrian pensarse las distinciones entre €l objeto estético, el Gtil y la cosa natural de acuerdo .
a la relacion que, en cada uno de ellos, se establece entre materia y forma. Siguiendo una
consideracién merleau-pontyana, podria decirse que la cosa natural es aquella.en due
materia y forma son idénticas (por ejemplo, al cascarse una piedra contra el suelo no se

obtiene mas que una reparticiéon de piedras). En el 1itil, en cambio, la forma (que “ordena la

5! PEE, p. 221. .
152 Ihid., p. 223.
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materia y triunfa sobre la naturaleza”">) anoticia de que ha sido fabricado, de que dispone a
cierta accién... pero no dice nada del fabricante. El objeto estético es aquél cuya forma
indica la presencia de un autor. Es a través de esta “presencia” que un mundo encuentra

manifestacién y acogida. Dos precisiones es necesario realizar a proposito de esta mencion

€.
1%
L
I

del autor:

a) Por un lado, no se trata de que la obra de arte deba ser- escrutada a partir de la

£ ' referencia biografica de su creador, ya que el autor en cuestion es un resultado de la

obra, es un “nombre propio”*>*

que se desprende de su realizacion;

r ~b) Por otro lado, ya partn' de lo anterior, el mundo dél objeto estético puede ser
concebido como un “estilo”: “el estilo es el lugar donde aparece el autor. Y lo es por
» | lo que hay en él de propiamente técnico. [...] Pero es necesario aiin que esos modos
técnicos se nos aparezcan al servicio de una idea o de una visién singulares”_lss. Esta
[ ' vision singular no remite, entonces, exclusivamente a una consideracion técnica (o
meramente formalista) sobre la obfa, sino que subsume dichos rasgos en una

' “Weltanschauung”'*®.

fpus

(o

b

C-s 153 1bid., p. 140.

s 134 PEE, p. 157.

o 155 Ibid., p. 150.

L 156 Thid, p. 153. “La unidad de la atmésfera es la unidad de una Weltanschamung, su coherencia es la
Log ) coherencia de un cardcter. Esta Weltanschauung no s una doctrina, es mais bien una metafisica viviente en
Lo » todo hombre, una manera de ser en el mundo que se revela en el comportamiento” (Ibid., p 234).
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Dé este modo, la ‘nocic’mv de mundo en la obra de arte, m#nifestado a través del ijeto ,
eétético, estipula el establecimiento de una relacion comunicativa con un autor. Por es§
Dufrenne considera al ,objetd estético como un “casi s_uje,tb” (quasi sujef), y afirma que |
“comprender el lenguaje de una obra es siempre comprender a élguien”lﬂ_ Este tipo de
comunicacion es entendida a partir de la recepcion de una cualidad afectiva, correlato en el
sujeto de la unidad sensible de la forma del objeto estético. Reservamos para un cépitﬁlo
posterior (Cf. Cap. 6) la elucidacién de Ia relacion entre objeto estético y lengﬁaje. Pafél
Dufrenne, el sentimiento en el encuentro con la presencia del autor es el testimonio de la

necesidad del objeto estético, refrendando que la exposicién sensible de las cualidades de

“éste tiltimo, antes que una disposiciéon contingente, suscribe una configuracion irreductible

a partir de una vision del mundo concreta.

Podriamos intentar situar estos elementos en un ejemplo propio del anélisis heideggeriano.
En “El origen de la obra de arte”' (1936) - texto promulgado el mismo éﬁo qﬁe “Laobrade
arte en la era de la réproduccic’m técnica” de W. Benjamin -Heidegger plantea que la
esencia del arte es poner en operacion I.a‘verdad del ente. Considerahdo el cuadro de los
Viejos zapatones pintados por Van Gogh, Heidegger propone que “s6lo en y por la obra se

hizo propiamente visible el ser del til” %%, En este punto, la obra demuestra la apertura que

17 Thid, p. 156. En este punto, Dufrenne critica (implicitamente, ya que el interlocutor no es citado) la
concepcién sartreana del otro, expuesta en €l capitulo sobre la mirada del EI Ser y la Nada, afirmando que en
la experiencia estética “lejos de que €l otro me robe el mundo, me abre €l suyo sin contraponerse, y yo me
abro a é1” (Ibid., p. 160). De este modo, se conceptualiza cierto modo de compiensién, a trave’sfdel dominio
de los objetos culturales, cuyo propésito no es advertir la intencién deliberada de un amor‘preéedente ala
obra, sino el ser-en-el-mundo (con los matices especﬁicos que esta nocién tiene para Dufrenne; Cf. Cap. 1)
de un autor que se manifiesta estéticamente, esto es, dejando su huella en el mundo sensible.

158 Heidegger, M. “El origen de la obra de arte” en Arte y poesia. México, FCE, 1958. p. 63.
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establece un mundo15 ® No obstante la obra también implica ;:1erta “hechura”, que
Heidegger llama “tierra”, y que resiste a la desocultacién del mundo “La obra hace ala
tierra adelantarse en la patencia de un mundo y mantenerse en ella”'®. La hechura de la
tierra y el establecimiento del‘mundo son los dos rasgos esenciéles‘en el ser de la obra de

arte para Heidegger.

En “La época de la imagen del mundo” (1938), dos afios posterior a “El origen de la obra
de arte” (1936), Heidegger afirmaba lo siguiente: “El concepto de mundo tal como se
desarrolla en Ser y tiempo S(’?lo puede compren&erse desde el horizonte de la pregunta por
-Das’ein, preguhta que por su parte permanecé incluida dentro de la pregunta ﬁmdamental
por el sentido del ser (no de lo ente)”®!. Si se interprétara que la nocion heideggeriana de
mundo en 1936 puede ser retomada desde el pianteo de Ser y tiempo, podria afirmarse que'
la obra de arte esclarece respecto del sentido otorgado por el Dasein al conjunto de
referencias establecidas en el uso del util. Segun fuera afirmado anteﬁorxﬁente (Cft. Cap.
4.1) Heidegger denomina “significatividad” (Bedeutsamkeit) al sistema fotal de esas
remisiones que constituyen la mundaneidad del mundo. Este, en cuanto estructura
ontologica que se da por el Dasein, el cual por su propio ser esta siempre en estado de
abierto, hallandose en fnedio de una determinada comprensiéon del ser, remite a la
operééién de la verdad, eﬁténdida como desocultamiento del ser (como Aletheia). En este
.punto, podria preguntarse, ;qué mundo desoculta la obra de Van Gogh comentada por

Heidegger? (Cu4 es la verdad develada en dicha obra? Podria proponerse que no es otra

159 «ser obra significa establecer un mundo” Ibid., p. 74.
19 1bid,, p. 77.
161 Heldegger M. Caminos de bosque Madrid, Alianza, 1996, p 98.
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que la del mundo del trabajo campesino en el Siglo XIX, en ﬁ'anca devastac1on a partn' de
la urbanizacién creciente y el despliegue mdustnal El cuadro de Van Gogh, en el que se |
presiente el aislamiento y la fatiga del labriego, representa la culmmacmn de una serie de
obras destinadas a llevar a la patencia (Oﬁenbarkeit) el escenario del trabajo rural.
(Cuantos cuadros, en el pasaje del Siglo XIX al Siglo XX,' llevaron el titulo de
Picapedreros? Las obras de Daumier, Courbet y Millet demuestran el mismo .afén que en

Van Gogh cobra un matiz crepuscular'®?

‘Sin embargo, en la descripcién heidéggeriana del mundo, que hace patente la obra de arte,
no se destaca la “presencia del autor” sobre la que insistiera Dufrehne. Asimismo, parecier#
qﬁe Heidegger remitiera estrictameﬁte al mundo .sin considerar la particularidad sensible en
que dicho mundo se muestra. A partir de las consideraciones trazadas en este wltimo
apartado podria pensarse lé, circunstancia posible de dos obras diferentes que aborden el
mismo tema y que, sin embargo, difieran en la manera en que “expresan” dicho tema de un
modo sensible'®®. En este punto, las referencias a la nocion de estilo y a la presencia del
autor parecen ser la puerta de entrada a una consideracién del objeto estéticd como objeto

cxpresiv0164. Tal ser el tema que habra de ocupamos en el capitulo siguiente.

162 A dvertir la presencia latente del mundo en 1a obra quizis sea mucho més mteresante que preguntarse si los
zapatos pertenecen a un hombre 0 a una mujer, 0 blen si corresponden al mismo pie, etc. Cf. Derrida, J.
(1978) La verdad en pintura. Barcelona, Paidés, 2001. '

16 Cf PEEp. 172.

164 «A i el andlisis del estilo debe proseguirse por el andlisis de la expresion propia del objeto estético”. Tbid.
p. 161.
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CAPITULO 5:

Estructura del objeto estético

En el domin_iO de los objetos del mundo objetivo, el objeto estético se destaca por la
pregné.ncia de sus cué.lidades sensibles. El objetd estético se exhibe remitiendo a si mismo y
ala percépcién que lo subtiende. A su vez, la condicion del objeto estético como poi'tador
de un mundo es la via de inicio de una elaboracion de niveles en dicho objeto. El propdsito
de este capltulo es la descripcion de la estructura del ob}eto estético en el arte v1sual Para
ello se explicitara la nocién de ob]eto pictorico que se desprende de la fenomenologla de
Dufrenne: “El objeto pictorico [picturale] es entonces el objeto representado, pero que no

es considerado como si perteneciese a un universo abstracto de discurso, sino que es el

~ objeto representado en tanto, por un lado se encuentra encarnado en el disefio y el color,

siendo inseparable de ellos; y, por otro lado, es portador de la expresion, atravesado por un
sentido que lo sobrepasa y que se expresa en la disposicién de la materia pictéﬁcé.”le. La
referencia al disefio serd retomada en un capitulo posterior (Cf. Caﬁ. 8). Aqﬁi nos
of_:uparemos especificamente de la representacion y la expresion como niveles del sentido

del objeto estético.

-Segin los desarrollos del capitulo anterior (Cf. Cap. 4.4), una primera aproximacion al

estatuto del objeto estético como expresion de un mundo se encuentra en el término que la

165 pEE, p. 347.
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tradicion ha llamado estilo. De este modo es que podria hablarse de un mundo de julién
Teran, caracterizado por la linea co‘nstanteAy curva, o del estilo terrosb y material de
Sebastlan Vidal Mackinson. “[E]ste mundo no puede ser descrito segun las normas validas
para el mundo objetivo y validas aln para el mundo representado”166 Sm embargo antes
de avanzar en los aspectos expresivos del objeto estético es preciso delimitar el modo en

que una obra de arte puede tomar el estatuto de un objeto que representa un mundo. De este

* modo, el mundo representado es un primer nivel de consideracion del sentido de una obra

de arte. Habra de verse como siendo un nivel necesario, no obstante, su caracteristica
intrinseca, para el estatuto estético de la obra de arte, se circunscribe a partir de que sea
sobrepasado y comprehendido por el nivel expresivo, implicando éste un retorno a la

condicion sensible del objeto.

5.1 La obra de arte como representacion

Algunas obras de arte se caracterizan por tener un tema, esto es, clerto éonjunto de of_nras de .
arte se ofrecen como “representando”'®’ un tema. En tanto tales, puede decirse que di.chas
obras portan un contenido. Incluso en el caso del arte abstracto esta distincion es de c;rucial
importancia, ya que, a pesar de que su contenido no sea figurativo, eso no quiere decir que

sean simplemente objetos de la percepcion ordinaria tales como un martillo o una piedra. El

1% Ibid., p. 223.

167 Debe notarse que aqui la palabra representacién es utilizada de un modo amplio, en el sentido de -
“referencia” Qulzas podria ser apropiado, para el caso, considerar la distincién que en aleman, dado que

dicho idioma posee mais de una la palabra para la funcién de represenmr se establece entre Vorstellung y

Reprdsentaﬁon
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principal equivoco, para el caso, se encuentra en confundir representacion y ﬁguraciénm.

-Las obras de arte pueden ser entonces, en muchos casos, representativas y no figurativas.

Continuaremos circunscribiendo - esta investigacion al andlisis de las artes visuales,
haciéndose perentorio formular un nivel de apertura de la obra de arte, consecutivo al nivel
sensible, que la distinga de la mera cosa. Este nivel sera el nivel representativo. Luego la

descripcién podra avanzar hacia una formulacion del nivel expresivo del objeto estético en

el marco de una conclusion especifica respecto de su estatuto ontologico.

En tanto objeto representacioné_l, la obra de arte tiene un contenidbl Desde un comienzo nos
hemos refetido a la importancia del senfido como un eiemento de discriminacion de las
cualidades estéticas que una obra posee. Cuando Nicolas Garcia Uriburu tifi6 de verde (con
un liquido bibdégradable) las aguas de los canales del Venecia, en una accién dirigida a
manifestar su disension con los criterios de los jurados habituales de legitﬁnacién déi
mundo del arte, el gesto de su obra decantd el proyecto significativo de mostrar la
ﬁa.gilidad.del mundo natural frente al avance técnico del hombre. Podria acordarse en que
la obra tuvo (la obra actualmente no existe, quedando ai)enas fegistros fotogré.ﬁcos y
muestras del agua teﬁida en botellas) un significado ecoldgico. La advertencia de este
significado es lo que permite al espectador relacionar el fenémeno de que lés aguas posean
un extrafio color verde con la presentacién espéciﬁca de una obra de arte. Si alguien no
contase con dicho significado, seguramente pensaria en algiin problema ambiental o de otra

indole, pero no estaria dispuesto a la manifestacion de un objeto estético. Sin embargo, més

168 A proposito cie este punto M. Henry ha desarrollado una concepcidn del arte como representacién de la
“interioridad”, a partir de su andlisis de la obra de Kandinsky. Cf. Henry, M. (1988) Ver lo invisible. Acerca
de Kandinsky. Madrid, Sirnela, 2008.
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importante atin es el siguiente detalle: es el conocimiento de ese significado 10 que permite

" individualizar esa cualidad estética (el verde del agua) como un résgo perteneciente al V

objet,o' estético, y que por lo tanto puede ser admirado, .a diferencia otros rasgos
circundantes de la obra que no ﬁertenecerian a lz; nusm;LPor ejemplo, nadie interpreto
nunca que los seres humanos que podié,n estar surcando descuidadamente las aguas en ese
momento eran parte de la obra de arte, ni los residuos, etc. Nos detendremos entonces en la

nocién de representacion, de acuerdo a la idea general de que las obras de arte tienen un

sentido. Siguiendo a Dufrenne, se propondrd que la nocién de representacion puede

esclarecerse remitiendo a una de las acepciones de la nocién de mundo, explicitada en el

capitulo anterior (Cf. Cap. 4.4).

- El mundo represéntado por el objeto estético se caracteriza por poseer una estructura

espacio-temporal. Dufrenne considera que e§ en este aspecto que ha podido afirmarse que
el arte ‘;imita” la realidad. En una nox}ela, por ejemplo, es claro el despliegue de un mundo
espacio-temporal. “Espacio y tiempo llenan aqui una doble funcion; sirven no solamente a
abrir un mundo, sino a ordenarlo objetivamente, a realizar un mundo comun a personajes y
lectores” . Incluso la aparicién de objetos impoéibles en nuestro mundo ordinario, en el
que no hay atn alfombras voladoras ni naves espaciales de extraterrestres, queda ordenada
de acuerdo a coordenadas espacio-temporales que semejan las de nuestro mundo ordinario.
El mundo representado reproduce las coordenadas del mundo real, incluso al momento de
transgredirlas, como a veces ocurre en algunos relatos de César Aira. La profundizacion de

este topico llevaria, sin duda, hacia una teoria de la narracién que aqui no puede explorarse.

169 pEE, p. 227.
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Dufrenne propone que entre el mundo cotidiano y el mundo de los nove_lisfas, incluso en los |
casos en que éstos hayan abandonado la ilusion naturalista, se produce un trabajo de
“6smosis”17°, aunqﬁe “el mﬁndo reb;éseﬁiz;aé, si bien es una imagen del ﬁundo real, no es
sino una imagen inevitablemente mutilada”'”!. En el caso de la obra literaria, el despliegue
de la secuencia narrativa éﬁcuéntra disrupciones y saltos, movimientos temporales y
espaciales di’scbntinuos, aunque dichas modificaciones no alteren la expedepcia del le&or.
En este punto, se comprueba que las referencias éspaéio—tempbrales en una obra de arte no
tienen otra funcion que la de indicar cierto armaZén minimo para el desarrollo de la accion
que, como ya. entreviera_ Aristételes, es el principal protagonista de todo relato. De este
modo, para una obra literaria, “su proi)ésito 1o es exactamente representar un mundo, sino
mas bién, deducir en €l éierto objeto determinado y signiﬁcativo”m. Hecho este breve

rodeo por el campo del objeto literario, puede interrogarse ahora la representaéic’)n del

mundo en las artes visuales.

En un articulo titulado “Plastic Time: Time and the Visual Arts”, J. Brough formula la
siguiente pregunta: “;Hay quizas una .implicacién profunda de tiempo en la experiencia de
uﬁa obra — uné, que nos lleve mas alla de su rol universal [del tiempo] como una condicion
necesaria para la conciencia de cualquier cosa?”'”. Este tltimo aspecto remite a la

consideracion “evidente” de que incluso para el acceso a un objeto ideal, como podria ser

170 Tbid., p. 228.

17 Toid., p. 232.

172 Ibld.

173 Brough, J. “Plastic time: time and the visual arts” en: Brough, J.; Embree, L. (ed.) The many faces of time.
Kluwer Academic Publishers. Dordrecht /Boston / London, 2000, p. 226
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un teorema matematico, se requiere una cierta participacion del tiempo - pdr ejempio; enla
consecucion de los pasos de la demostracion del teorema - y, por lo tanto; un despliegug de
la estructura intencional de impresion, retencién y protension. .Sin embargo, en el caso de
las artes visuales, é;:peci#i;lénte en el caso de obras qUe. no ocupen una dimension
profusa'”, pareciera que el acceso a la obra es inmediato. Brough discute esta propﬁesta
afirmando que siempre hay un tiempo para la contemplacion. Retomaremos esta
consideracion, desde el punto de vista dufrenniano, en el proximo apartado, planteando que
el tiempo de la contemplacion converge con la présencia de la obra comd objreto expresivo.
El articulador en dicho punto ser4 la concepcion merleau-pontyana del color retomada por

Dufrenne.

No obstante, retomando la inquietud formi;ladg por Brough, podria afiadirse que hay una
temporalidad en las artes visuales que corresponde al tiempo representado. En el caso de
una obra figurativa, podria pensarse en la representacion del instante de una accién, en una
considefacién narrativa por la cual “eventos que se suceden unos a otros en el tiempo de
una historia son dados conjuntamente en el espacio de una pin'cura}”l-’5 . Por ejemplo, podria
considerarse el Retablo de Jesuis (1930) del pintor tucumano Alfredo Gramajo Gutier;ez, en
el que tres sucesos de la vida de J esﬁs son representados con distinto indice temporal pero
encontrando una manifestacion aunada. Es notable destacar, de acuerdo a J. Brough, y a lo
entrevisto en un capitulo anterior respecto de las condiciones empiricas de manifestacion

del objeto estético (Cf. Cap. 3.1), que este tipo de representacion implica ciertas

174 Sin duda una instalacién requeriria una participacién temporal en el recorrido que el espectador debiera
realizar de sus elementos. En el caso de una pintura podria pensarse que el acceso es sin mediacién y
prescindente del tiempo.

175 Brough, J. Op. Cit. p. 232
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“convenciones™'"® | qﬁe son empleadas para dejarnos comprender que la pintura esta ‘
refiriendo a una sucesion de_ eventos. “El ojo necesita ser gﬂiado por las convenciones
empleadas por el attisté., lo que significa que el espectador necesita estar advertido de
dichas (gonvex;iones”m. Por ejemplo, en el caso del triptico mencionado, ia lectura de

izquierda a derecha, o bien de arriba hacia abajo, indica una cronologia interna a la

representacion de la obra.

Por otro lado, mcluso en la figuracion de un instante espec:ﬁco se encuentran indices
temporales que permlten aﬁrmar que el tiempo no fue eliminado de la representac1§n “No
contemplamos un momento del proceso temporalmente extendido [...] como congelado y
separado de los otros momentos [...] hay una suefte de implicita fetencién 'y protension
operando en la imagen, en el sentido de que lo que vemos no es en absoluto un monllento
aislado sino precisamente un momento e€n una totalidad temporal més amplia”!”®, Por
ejemplo, frente a Urano en casa IV (1963) de Jorge de la Vega, aunque la obra apareﬁte _
una detencién del tiempo, .la distorsion de la perspectiva en el coﬂage indica una secuencia

temporal tacita.

Respecto del arte abstracto podria pensarse 'que la manifestacién de una cierta organizacion
de elementos, ya sea en lineas, o bien por el disefio configurado a través del recurso al
color, también indica un tiempo del objeto estético. Husserl afirmaba que una obra de arte

puede no sélo representar eventos, sino también suscitar estados emocionales. Por ejemplo,

176 Tbid.
177 Ibid., p. 233.
178 Ibid., p. 236.
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un paisaje desélado puede arrastrar un dejo de “melancolia”, ademas de ﬁgurar un conjunto .
de arboles y piedras'”. Esta misma condicién afectiva podria traspolarse al caso de la

representacién en el arte abstracto. De acuerdo con Brough, estariamos en presencia, en

este punto, de “una dimension [que] no envuelve el tiempo de aguello que es representado

en la imagen, sino de un tiempo de la imagen misma, una suerte ‘de aura temporal
envolviendo la imagen como un todo”®®.- Por lo tanto, si bien es importante ndtar la
presencia de dicha temporalidad, cabe destacar que ya no se trataria de un tienipo'
representado: A dar cﬁenta de esta nueva dixﬁensién temporal, intrinseca al objeto estético,

es que estara destinado el proximo apartado, dedicado al objeto estético en tanto objeto

expresivo.

5.2 La obra de arte como objeto expresivo

El analisis de la temporalidad de la obra de arte visual, iniciado en un capitulo previo (Cf.
Cap. 4.3), y retomado en el apartado anterior, es propicio para avanzar en el trazo de una
distincién esbozada al comienzo de este capitulo a propésito de la condicion expresiva del

objeto estético.

Ha podido comprobarse que la nocion de mundo, para 1a obra de arte, se dice de muchas

maneras. Por un lado, ha podido destacarse que el mundo es la remision de significaciones

1 Hua 23,p. 476
180 Brough, J. Op. Cit. p. 242. Cursivas afiadidas.
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que la obra porta, signiﬁcado181 que sé enéuentra repre;sentado en ciertas coordenadas
espacid-temporales. Por otro.lado, la noéién de mundo en la obra de arte tiene una acepciéon
que desborda el campo de la representacion, y a partir de la cual - segin lo entrevisto en un
capitulo anterior (Cf. Cap. 4.1) - pqdﬁa distinguirse éntre un objeto estético y una obra |
técnica de otro orden. Quien comprende el significado de una obra de arte no
necesariamente ha tenido una experiencia de la obra, ya que las obras de arte se realizan
como fales en el campo de la percepcion. Y si bien puede decirse que el desarrollo de un
teorema suele requerir el apoyo sensible de un pizarrén sobre el cual extender la secuénciav
de signos, caben aqui dos distinciones: a) a nadie importara nunca, al menos mientras se
mantenga en un comprender matematico, el valor estético de las cifras del teorema en el
pizarron; b) la pertenencia del teorema al mundo sensible es una condicion contingente (de
acuerdo a una limitacién empirica de nuestra facultad de pensar), mientras que la obra de

arte necesariamente se encuentra afincada en el dominio de la sensibilidad.

Eéta pertenencia indisoluble de la obra de arte al mundo sens;ible es lo que permite
desplegar una nueva dimenéién del mundo en el objeto estético. Ya no se tratara entoncesr
del reconocimiento de significaciones Que 1a obra comporta, sino del modo particular de
portar el sentido. Es el nivel expresivo del objeto estético el que responde por esta

determinacion.

181 Notese que los términos “significado” y “sentido” mo son sinénimos. El primero denota el aspecto -
representativo del objeto estético, mientras que el segundo remite al objeto en su conjunto siendo, por lo
tanto, mas amplio. Esta distincion puede encontrarse en distintos pasajes de la obra de Dufrenne; por ejemplo
el siguiente: “El sentido insinuado en nosotros por lo sensible no es solamente la significacién explicita del

objeto representado”. PEE, p. 291.
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Dufrenne afirma qﬁe es la condicién expresiva la que singulariza al objeto estético., >La
unidad del 'objeto estético no se produce a través de una operac.i(')nv inte_lécti'va'é,ino eﬁ la
sensibilidad misma. “Las obras verdaderas, mismo si ellas desconciertan al entendimiento,
portan en ellas el principio de su unidad, de una unidad que es a la vez la unidad percibida
de la apariencia dado que la apariencia es rigurosamente compuesta, y la unidad sentida de
un mundo representado por la apaﬁencié” 182 Fn el apartado siguiente se volvera sobre la
nocién de apariencia. Por su parte, la nocién de expresion es la encargada de delirﬁ_itar‘ la
unidad de la éb;a estética a partir de su criterio mismo de composicion. Es en este nivel

expresivo que se desenvuelve la especificidad de la experiencia estética.

La unidad estética de la obra de aﬁe se realiza a través de su composicién “por la
conjuncion que de ella emana: todos los elementos -dél mundo representado, segun el modo
de su representacion, conspiran a prddﬁcirla”lm, Esta unidad expresiva, de acuerdo a
Dufrenne, es la forma que setd captada a través del sentimiento: “La expresion funda la
unidad de un mundo singular. Esta no es la unidad [...] de un.eSpacio tot;ﬂizable, una
unidad que pueda ser establecida desde fuera, sobrevoladé y definida; ella procede de una
cohesion interna a la que no se hace justicia sino desde una logica del sentimiento™**,
Antes que un conglomerado, la obra de arte como objeto estético es una fotalidad. En otro

capitulo (Cf. Cap. 8) deberemos investigar el estatuto que el objeto estético tiene en tanto

todo. En este punto, cabe destacar que Dufrenne afirma que el objeto representado no es

182 pEE, p. 234.
183 Thid., p. 235. Cursiva afiadida.

A 184 Thid.
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més que “un momento del objeto pictorico™®’ . Podria éonsiderarse qﬁe dicha nocién de
“momento” requiere para su coxﬁpfensién de uﬁa aqepdién en el esﬁ‘icio vbcabulario
husserliano, en el que momento implica “inseparabilidad”. De este modo el momento
representativo y el momento expres1vo serian partes no-mdependlentes ¢ del obJeto

pictoérico.

La expresion de un objeto estético es “la unidad de una atmosfera de la cual seria vano, la

mayor parte del tiempo, buscar la razon en un estructura temética”'®’. El mundo expresivo
del objeto. estético supone el contenido representado en tanto tema, pero no se agota en
dicho nivel. Asi, el objeto estetlco puede tener un espac1o y un tlempo que toma de la
coordenada espacio-temporal objetiva. Sin embargo, en tanto objeto expresivo, el espacio y
el tiempo de la obra se modifican. “[El] tiempo represeﬁtado es un tiempo que es dicho 0
qué es mostrado, pero que no es vivido: en el limite, es un tiempo sin temporalizacion, un
tiempo fijado como sobre un cuadro que representa el alba o el crepusculo”®®. En cambio,
a partir de su componente expresivo, la obra vuelvé a tomar parte de la experiencia vivida,
en tanto el objeto estético reclama un modo de participacion efectiva. Por ejemplo, frente al

cuadro de un atardecer, donde el tiempo figurado establece una secuencia representada, la

185 pEE, p. 352.

18 En la tercera de las Investigaciones logicas, las partes no-independientes, o momentos, también son
llamadas abstractas; las partes independientes son partes concretas o pedazos. La distincién entre partes no-
independientes e independientes ocurre en el interior de las partes entendidas como disyuntas. Husserl
denomina disyuntas a las partes pfopiamente dichas, ya que “no tienen nada de comin en su contenido”
(Husserl, E. Investigaciones logicas. Madrid, Revista de Occidente, 1977, p. 387), y por taato pueden
componer totalidades a diferencia de las partes 16gicas (por ejemplo, especie y género) que 1o introducen
anténtica composicion en el todo. :

87 PEE, p. 239.

1% Thid., p. 243.
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contemplac1on estética solicita un tiempo propio de acoglmJento de la obra. No son pane
del mundo estético esas miradas que sobrevuelan un museo, una galeria o cualquler evento
artistico, con el mero propdsito de informarse. Dufrenne se reﬁere a este tiempo espec1ﬁco
de la contemplacion comé “un movimiento que, en la obra, responde a un movimiento en el
espectador y reproduce el movimiento del creador”®. El interlocutor implicito de esta
referencia es Merleau-f’onty y su articulo “La duda de Cézanne” (1945). En este articulo
MerleaufPonty afirmaba que,v distanciandose de los impresionistas, Céz@e se proponia
recﬁperar la “pesadez propla”m del objeto “El objeto no estd ya cubierto de reflejos,
perdido en sus relac1ones con el aire y otros objetos; estd como iluminado sordamente
desde el interior, la luz emana de €L, y de ahi resulta la impresion de solidez y materialidad.

Cézanne no renuncia, por otra parte, a hacer vibrar los colores calidos; obtiene esa

‘sensacién colorante con el empleo del azul” 91 Esta referencia a la “vibracién” del objeto

es la que retoma Dufrenne en su consideracion de la temporalidad propia del objeto estético
como expresivo, en el que se trata “de un movimiento interior al objeto ¢ inmanente a su

materia misma. Un movimiento que esta en las lineas o en los colores [...] el elemento

plastico vibra como si retuviese algo del movimiento de la mano que lo puso en la tela”'*.

Una segunda influencia merleau-pontyana en la tematizacion de la expresion se encuentra

en la caracterizacién que realiza Dufrenne del color como “significacion motriz”'*?, que

189 Thig, p. 350.

190 ) ferleau-Ponty, M. (1945) “La duda de Cézanne” en Revista de Filosofia, No. 23, La Plata, 1973, p. 49
191 Ihid., p. 51. Cursiva afiadida.

192 pEE, p. 350. Cursiva afiadida.

193 Ibid., p. 359.
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“ofrece a nuestro cuerpo una cierta captura disponiéndolo a determinados movimientos™'>*.

De acuerdo con la consideracién merleau-pontyana del color como ‘fcolor--funcmn”19 ,

entrelazado con la luz (como soporte invisible, como aquello “segin” lo que se ve) y los

demés modos de darse del objeto en una estructura indisociable, Dufrenne propone que “los

2196

colores se definen en Gltima instancia por la funcién pictérica que se les asi

El objeto estético, en tanto objeto expresivo, se despliega “explicitando su foérmula

propia”lg 7 el modo de su composicion. De acuerdo a lo anterior, esta férmula es atisbada a

‘partir de un movimiento intrinseco, que en la obra de arte Dufrenne entiende en términos de

una apertura al tiempo. “El tiempo que est4 en el corazon del objeto estético es solamente el

indice de su interioridad [...] No es la dimensidn de un mundo objetivo, es la atmosfera del

tiempo que responde a una atmésfera de mundo, al mundo expresado por la obra”'*®,

19 Tbid., p. 358-359.

19_5 Para Merlean-Ponty no hay percepcion de colores puros, dado que la percepcién de un color es siempre
correlativa de 1a percepcién de la iluminacién, la forma y superificie de los objetos. Esta interrelacién
estructural es la ciue da cuenta de la constancia cromética. “No podremos comprender la percepciéﬁ mas que
tomando en cuenta el color-funci6n, que puede seguir siendo el mismo coando la apariencia cualitativa ya se
ha alterado [...] Percibimos segin Ia luz [...] La iluminacién y la constancia de la cosa iluminada, que es su
correlato, dependen directamente de nuestra situaciéon corpérea” Merleau-Ponty, M. FP, pp. 319-324. Este
andlisis sobre la luz y la ituminacion habria de continuarse en su obra postuma Lo visible y lo invisible; asi,
por ejemplo, en la Fenomenologia... Merleau-Ponty podia afirmar: “La iluminacién no estd del lado del
objeto, es lo que asumimos, lo que tomamos por norma mientras la cosa iluminada se destaca ante nosotros y
se nos enfrenta. La iluminacién no es ni color, ni siquiera luz en si misma, esti mis aca de la distincién de los
colores y las luminosidades” Tbid.

1% PEE, p. 363.

97 1bid. p. 371.

198 PEE, p. 376.
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‘Para Husserl, la omnitemporalidéd de los objetos ideales.implicab'a que si bien podian ser

localizados espaciotemporalmente ‘dicha localizacién no los individualizaba. Desde un

punto de vista husserliano, a partir de esta formulacion pueden distingﬁirse dos tipos de

objetividades ideales: libres y atadas. Las idealidades libres no estin cbmprométidas con

ningin territorio, sino qué pertenecen a‘la' totalidad del mundo, como es el caso de las
formaciones matematicas, o bien de las esencias, que pueden ser actualizadas en distintas
circunstanéias sin que el SOport¢ material de dicha realizacién tenga una incumbencia
destacable mas alld de su valor para el descubrimiento y transmision intersubjetiva del
sentido. Las objetividades ideales atadés, y este es el caso de ciertas formaciones culturales
como las obras de arte, se caracterizan por la implicacién de una materialidad especifica Y,
entonces, cierta “experiencia féctica”l”.‘ Este Gltimo aspecto es el que se ha analizado en
este apartado acerca del momento “exprésivq” del objeto estético, y que deberd ser

retomado cuando se explicite el caracter formal del objeto estético™®.

Podemos concluir este apartado anticipando que la forma de una obra, su modo de
cdmposici()n, es el elemento que da unidad a los aspectos tematicos que la obra lleva
incorporados. En este punto, asi como la nocién de mundo se desarrollaba hacia la

adscripcién del aspecto expresivo del objeto estético, en la nocion de forma se encontrara

19 San martin, J. Teoria de la cultura, Op. Cit., p. 205.

201 a distincién entre objetividades ideales libres y atadas es presentada por Husserl en Experiencia y juicio

del modo siguiente: “... parece que las formaciones culturales no son siempre idealidades totalmente libres, y
de esto se sigue la diferencia ehtne idealidades libres (como las formaciones logico-matematicas y las
estructuras esenciales puras de toda especie) y las idealidades ligadas que comportan en su sentido de ser una
realidad (Realitiit) y por ella pertenecen al mundo real. [...] Las idealidades ligadas estin ligadas a la tierra, a
Marte, a temitorios particulares, etc. Pero las libres son también de hecho mundanas, de acuerdo a su
surgimiento histérico y territorial, por su descubrimiento, etc.”.
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una prolongacion de la nocion de expresion. De este modo, puede advertirse que los
distintos capitulos de esta investigacion se van sobreponiendo unos a otros retomando
lineamientos entrevistos primero de una forma esbozada, desplegando entonces lo que se

" encontraba de modo latente.

Esta segunda parte de la investigacion se ha concentrado en una explicitacion de aspectos
generales del objeto estético: su aparicion en el mundo, su distincién con otros ﬁpos de
objetos, su relacién con el espacio y el tiempo objetivos, la capacidad para portar un

‘mundo, la representacion y condicion expresiva que lo céractérizan. En la parte siguiente de
~ esta investigacion se consideraran problemas especificos de la estética ﬁlosoﬁca, desde un
punto de vista fenomenologlco Inego de haber reahzado este primer acercamlento
expositivo al pensamiento de Dufrenne. Concluiremos este capltulo con un apartado ﬁnal

destinado al estatuto ontologico del objeto estético.

5.3 El ser del objeto estético

El objeto estético es un objeto.cuyo ser se realiza en tanto es dado a la percepcién.
Dufrenne se refiere a la percepcién en los términos siguientes: “La percepcién es
precisamente la expresion de ese lazo establecido entre objeto y sujeto, donde el objeto es
inmediatamente vivido por el sujeto en la experiencia irreductible de una verdad originaria

35201

que no puede ser asimilada a las sintesis que opera el juicio concxent , esto es, la

20! pEE, pp. 282-283. Cursiva afiadida.
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percepcxon transcufre en una donaclon pre-reﬂexwa, en la cual el mundo es descublerto
como estando siempre ahi, en una ligazon mdlsoluble Por eso, afirmar que el objeto
estético es esencialmente percibido 1mphca sostener que la expenencla estética es una
posibilidad de develamiento de la estructura ontologlca del mundo para el sujeto. “El
mundo cesa de ser un en-si opaco una donacion [donne] radicalmente exterior y extranjera
de la que hay que forzar el secreto, o mas blen que hay que forzar a ser inteligible

imponiéndole la ley del entendimiento, o bien la ley de la praxis; el sentido aparece

inmediatamente en éL, un sentido que el sujeto puede comprender y que no tiene mas que

explicitar; es por esta via que el sujeto se encuentra en la verdad”*”. La verdad que se
devela en la percepcion, entonces, no es otra que la afinidad entre el hombre y el mundo, el

asombro de la correlacion para una subjetividad encarnada.

Quela experiencia estética sea la via de acceso a estzi experiencia originaria involucra que
el estatuto ontologico del objeto estético no pueda ser reduc1do “al ser de una
representacion”203 Al mismo tiempo, que el ser del objeto estético se ancle en la
percepcién implica que sea un “ser de apariencia”. El objeto estético no es trascendente o
exterior a sus apariciones, “el objeto estético no es mAas que apariencia, pero Aen la
apariencia €l es més que apariencia: su ser es de apariencia, pero hay algo que se revela en

la apariencia, que es la verdad, y que constrme al espectador a prestarse a su revelacion 204,

22 Dyfrenne, M. La notion d’ A priori. Paris, Puf, 1959, p. 257. En adelante: NAP.
203 pEE, p. 287.
204 1bid., p. 289.
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En un capitulo anterior nos hemos referido al modo en que la ejecucion participaba de la
manifestacion del objeto estético (Cf. Cap. 3.3). La ejecucion establece la realizacion
sensible del objeto estético como una suerte de “epifania”. Esta manifestacién es la que

permite trazar una distincion entre los materiales de una obra de arte y la materia del objeto

estético. Aquellos pueden ser presentados aisladamente, como una aglomeracion dispersa, o
bien como una sumatoria de elementos separables. La materia del objeto estético, en

cambio, es la estructura sensible que el objeto presenta a la percepcion, revelandose de

b modo unitario e irrescindible. Contingente y necesaria al mismo tiempo, la estructura del

objeto estético desborda el universo arbitrario de los materiales. Por esto es que la materia

de un objeto estéfcico no es sepzirable de su forma. En el objeto estético visual, la referencia
anterior al color, en la cual éste era definido a partir de las relaciones que establecia con
otros elementos perceptivos, demuestra que el color no es una cualidad material que
impacta linealmente (como pﬁdiera proponerse desde una psicologia asociacionista) sobre
el sujeto. Por el contrario, el colof es eﬁtrevisto a partir del entrelazamiento entre distintos
b componentes como la luz, la superficie, etc., esto es, relaciones que explicitan una
- concepcion de la forma dei color, antes que un contenido. La materia de un objeto estético

no es un contenido, sino la particular (y expresiva)‘ configuracion sensible de su modo de

manifestarse.

Lt Sin embargo, es preciso rectificar la idea apresurada de que lo sensible en el objeto estético
pueda darse por si mismo o inmediatamente. La percepcion ordinaria suele trascenderse
hacia el conocimiento o la accion. Para dicha percepcion la cara sensible de las cosas es un

aspecto difuso y relegado. Entonces, podria creerse que la percepcion estética consiste en

&
g,

un mero dejar aparecer las cosas en su méixima naturalidad. De este modo, se estaria
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olvidando que el objeto estético se mamflesta en una expenencla -gravida de sentldo
Dichos aspectos han sido recabados en un capitulo anterior (Cf. Cap. 3) al punto de

establecer que la experiencia estética se desenvuelve de acuerdo a cierto margen de

conocimiento. No obstante, dicha referencia a un conocimiento en el espectador no quiere

decir que nos aproximemos al objeto estético buscando una elucidacion moral, o bien algun
tipo de ensefianza o concepto subjetlvo . Por el contrario, el sentido del objeto estético no
es mas que un indicador de su presencia sensible, un sentido que reconocemos en la
95206

materialidad de su aparicién. En este punto, el sujeto de la experiencia estética “deviene

el objeto que percibe.

Una de las preguntas que se desprende, llegados a este momento de la investigacion, es la
siguiente: ;Cul es la relacién que se establece entre la cara sensible del objeto estético y su
sentido? Si las cualidades sensibles de dicho objeto son su sentido, al menos de acuerdo a

lo entrevisto en el apartado anterior respecto del objeto estético como objeto expresivo,

~ ;puede establecerse una distincion “real” (esto es, ontolégica, y no meramente nominal o

analitica) entre la apariencia y el significado (aquello que representa) de una obra de arte? '

205 «Jpa épera que me retiene por el argumento, un poema que pretende instruirme, un cuadro que me Ilama
por su tema, un monumento que me habla en lugar de cantar, son objetos imperfectamente estéticos” PEE, p.
290.

206 «1 1, sensible me fascina y me pierdo en él: yo devengo la melodia...” Ibid. Cursiva afiadida. Es destacable
Ia referenma a la fascinacién en este punto. Merleau-Ponty afirma en EJ ojo y el espiritu: “El pintor vive en la
fascinacién”. Merleau-Ponty, M. (1964) EI ogjo y el espiritu. Barcelona, Paidés, 1984, p. 24. La particular
interpretacion merleau-pontyana de la conternplacion como fascinacién (de la que cabe tener presente su
etimologia latina en fascinum como aquel encanto que nombraba también 1a captura del “mal de ojos”)
considera el acto 'perceptivo en el marco upa “estructura metafisica de muestra came” (ibid., p. 26),
comandada por la reversibilidad, que hace que, para el pintor, “el mundo no estd mas frente a €l por
representacion” (ibid., p. 52).

102



TSI g

De acuerdo a esta serie de preguntas se ha consolidado un tercer nécleo problematico en

~ esta segunda parte de la investigacion. Podria resumirse dicha ixiquietud en la siguiente

formulacién: jde qué modo significa el objeto estético? O, mejor dicho, ;qué clase de

objeto significante es el objeto estético?

Esta tercera inquietud se incorpora a otras dos inquietudes anteriormente mencionadas: por

“un lado, el problema del estatuto imaginario del objeto estético; por otro lado, el caracter

problematico de la nocién de forma, a la que se ha apelado eh distintos momentos de .e>stos
capitulos. Si no se propusiera una eiucidacién préqiSa de la nocién de forma, su menéién no
seria mas Que un ‘mero nombre, un modo de titular un pfoblema antes que resolverlo. Al
afirmar que es la nocién de forma la que permite dar cuenta del cardcter omnitemporal del
objeto estéticb; garantizando asi cierta repetibilidad del misnio mas alla de su signiﬁcado,
se advierte la importancia de realizar una descripcion exhaustiva de dicha nocién. De este
modo, los tres capitulos que c0mpone_nv esta segunda paxté, luego de realizar una tarea
exbbsitiva del modo de darse del objeto estético, han formuladb tres problemas precisos

para una estética fenomenolégica. Estos tres problemas intentarén ser resueltos en la tercer

~ parte de esta investigacion.
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CAPITULO 6:

El objeto estético como signiﬁcanfe

El objeto estético aparece en el mundo como no perteneciendo al mundo. El analisis

preéedente (Cf. Cap. 4.1), comparativo de la relacion del objeto estético con otros tipos de
objetos, ha demostrado que aquél presenta un lugar privilegiado entre los objetos

significativos, siendo estos uiltimos aquellos que, ademas de darse naturalmente, encuentran

en su naturaleza el punto de partida para el acto de comprension de un sentido. La obra de

arte es un objeto significativo entre otros objetos significantes. En este aspecto es que

debera detenerse este capitulo.

Lo propio del objeto estético es que la significacion sea inmanente al signo. Entonces, si el
signo pertenece al mundo, deberia concluirse que el sentido del objeto estético también, sin
arriesgar una interpretacion idealista del significado encarnado en objetos reales. De este

modo, el sentido no pertenece a un mundo de objetos ideales, un mundo que estaria abierto

a un entendimiento incorpéreo y no a la percepcion. La inmanencia del sentido al signo

ancla el objeto estético en la percepcion y, en consiguiente en el mundo natural, aunque su
especificidad se encuentra en sobrepasar su naturaleza con la donacién de un sentido. En el
objeto estético “significado y significante pertenecerian ambos al mundo natural abierto a la

percepcion [...] aqui el signo no anuncia la significacion, ¢l es la significacion; y esta
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_significacién no goza de una claridad intrinseca, de una evidencia 16gica como aquella que |

el racionalismo acuerda a las naturalezas simples 0 a las verdades eternas™”.

| Enla Phénoménologié de I’expérience esthétique, en repetidas ocasiones, Dufrenne afirma
" que “el objeto estético es swmpre lenguaje”®®. Incluso, es en la atnbuc1on de cierto
caracter lingiiistico a la obra de arte que se acreditaria el aspecto comunicativo del Ob_] eto
estético™” (Cf Cap. 4.4). Asimismo, y de acuerdo 2 la cita del parrafo anterior, cabna
‘complementar el apartado especifico sobre el ser del objeto estético (Cf Cap. 5.3)
afirmando que éste posee un “ser de signiﬁcacmn”m. 'De este modo, atender a una
exploracion del estatuto significante del objeto estético se .convierte en un ndcleo
problémé.ﬁco que es preciso resolver sin ﬁaYor dilacién, en cuyo centro se encuentra la
concepcion de una “significacion inmanente”. Las siguientes preguntas comandaran el
orden de las inquietudes: jqué entiende Dufrenne por lenguaje cuando se refiere al objeto
estético? (Hay diversos tipos (o funciones) del lenguaje? ;Cuéles son las caracteristicas
espéciﬁcas del objeto significante? ;En qué sentido el objeto estético es portacior de un

- mensaje?

X7 pEE, p. 199-200.

208 bid., p. 119.

20 «Comprender el lenguaje de una obra es siempre comprender a alguien”. PEE, p. 156.
20 pEE, p. 199.
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6.1 La critica al estructurali.s'mé

En el articulo “L’art est-il langage?”, DuﬁeMe critica los vintlentos senﬂoiégicos de
apr‘oximabién a la obra de arte. Este tipo de propuestas, formuladas a partir de los
conceptos de la lingiiistica de Saussure (lengua, diacronia, sincronia, nocién de valof, etc.),
buscarian delimitar el sentido de cualquier obra de arte en un coﬁjunto dé operaciones |

significantes, estructuradas de acuerdo a las leyes de organizacion de la lenguam. El

.principal interlocutor de este ataque de Dufrenne es el estructuralismo, basado en un

“imperialismo de la lingiistica™'?, siendo que el principal punto critico se encuentra en el
modo de concebir el sentido que se manifiesta en la obra de arte. La semiologia, enfocada
desde un punto de vista estructuralista, entonces, desleiria la seméntica en pos de un -

formalismo recalcitrante, por ejemplo, en la definicion diferencial del signo®”

211 Egte aspecto es retomado por Dufrenne en su libro, en defensa del humanismo, Pour I'homme (Paris, Seuil,
1968), donde el puhto fundamental de critica tiene como piedra de toque Ia concepcidn psicoanalitica del
sujeto de Lacan, formahzada a partir de la lingiistica y la antropologia estructural. Las concepciones '
lacanianas de la metéfora y la metonimia, como operaciones de produccién de sentido son criticadas por
Dufrenne como un reduccionismo de la donacién de sentido. Una aplicacién de las nociones lacanianas al
campo de la estética, aunque con aportes de otras tradiciones filosoficas, se encuentra en Oliveras, E. La
metdfora en el arte. Buenos Aires, Almagesto, 1993.

%2 Dufrenne, M. “L-art est-il langage?” en: Esthétique et philosophie, Op. it p. 73

23 « 5 semiologia [...] 4l tratar los signos, segin la teoria de la informacién, como sefiales a transmitir y
discernir, y no como vehiculos de un sentido: operacién que consagra una definicién puramente diferencial
del signo”. Ibid. Este mismo aspecto es retomado por R. M. Ravera, quien refiere explicitamente a Dufrenne,
en los signientes términos: “la integracién de los mecanismos que actiian en la obra implica un pacto pero
también un producto, resultado de una praxis lingiiistica, como lo subraya Dufrenne”, Ravera, R. M. “El arte
como lenguaje” en Escritos de Filosofia, No. 1. Aiio I, Buenos Aires, Enero-Junio 1978, p. 155.
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“Lo’ que importa a.los semi6logos, es en princiﬁio que el conjﬁntQ del que se ocupan sea’e'n o
efecto formalizable [...] é.rticulados en elementos 'dis&étbs éntre los cuales s.ev: jﬁegan
relacioneé de oposicién o de _céxpplg;ﬂhgt_;tai_iedad_, de (_:onjunci()nv o -de disﬁ_mci_én, y“ que
autorizan una combinatoria”?™*. Sin embérgo, en la perspectiva de Dufrenne, la orientacion

estructuralista olvida un aspecto importante: “la sustancia del sentido no es ella

diferencial”®®. Y, si bien “se desea que lo significado sea formalizablé como lo es el

significante, y porque el formalismo lo exige™?'S, Dufrenne destaca que el significado tiene -
una autoriomig previa a la aproximacion estructural. Esta dltima se organiza a partir de la '
consideracion de la “Jengua” como sistema de oposiciones; sin embargo, el “habla” es
condicién de la estructura de la lengua, y el habla es la manifestacién de que “hay una
positividéd del sentido que es vivido como tal”?”, por la cual el mundo se nos da como
signiﬁcativo antes de reducirlo al analisis, a la idealizacion de la lengua. Asi, por ejemplo,
“el sweater significa las largas caminatas de otofio en el bosque; y quizas no lo significa

sino porque el habla lo dice™8,

El lenguajé no es la lengua. Esta tltima es una idealizacién producto de la ciencia empirica
que es la lingiiistica. Sin embargo, a pesar de la formulacion critica al estructuralismo, hay
un aspecto que sobrevive a los embates: “4De donde procede la idea de que el arte es

lenguaje?”*”. La respuesta de Dufrenne se ordena en la mencién de dos elementos: por un

24 bid., p. 74.

23 Ibid., p. 77.
216 Ibid.
27 1hid.
28 1bid., p. 76.
29 1bid,, p. 79.
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lado, pareciera que toda obra de arte respbnde a un codigo, por lo cual pareciera facilitada

la idgntiﬁcaciép del discurso de la obra con el sistéma de la lengua; _pvor otro lado, en la
obra de arte se cifra un mensaje del artista que, por ejemplo, podria intentar descifrarse de
acuerd_o a una teoria de la informacion. Por lo ta.nio, para Dufrenne, es preéiso dar cuenta
de ambos aspectos demostrando que puede evitarse la referencia a la idealizacién
lingtiistica, esto es, recqperando una filosofia del lenguaje que permita evidenciar el modo
en que €ste sé ancla en la experiencia vivida. Porque no se trata de criticar que la obra de

arte sea lenguaje, sino el modo de acercamiento a la experiencia lingiiistica.

Dufrenne encuentra en la aproxiﬁlaci()n estructuralista un obstaculo a la presencia expresiva
de la obra. Que una obra de arte tenga un codigo o, dicho de otro modo, que la obra de arte
sea portadora de un mensaje, no quiere decir que su sentido deba ser reducido a un conjunto' ’
de operaciones retoricas. De este modo, el sentido de la obra de arte es analizado por
Dufrenne de acuerdo a otras categorias que las Ael discurso del estructuralismo lingﬁistico.
En el caso de la obra de arte Visual-'; “La pintura da a ver. Haciendo esto, ella muestra sin
decir. Ella no es un significante cuyo ser se trascienda hacia un significado. Con aquello
que representa ella no esté en una relacién como la de la palabra al concepto, ni del mapa al
territorio, ya que tampoco designa, sino que ella es lo que representa. Inversamente, el -
objeto representado no es otra cosa que lo representado; él rechaza de ser confrontado con
otro objetq, el objeto real, como sila cualid;ad de la pintura debiese medirse por la calidad

de la reproduccion [...J"%.

20 Ibid,, p. 91.
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Si la pmtura 51gmﬁca 10 es sino a partlr dela composmlon total de la obra. A dar cuenta de
este aspecto estar4 destinado un capitulo posterior (Cf. Cap. 8). Al mismo tiempo, las

cualidades estétlcas mtegran una particular visién del artista, a la que ya nos hemos

aproximado a través de la nocién de expresion (Cf. Cap 5.2). De este modo, si la obra de'

arte tiene un codigo, éste no sera el de la lengua, sino el del mundo del artista. “En sus
obras, los elementos toman existencia por si mismos, o mas bien por el artista mismo, como

la expresmn irremplazable de un ser en el mundo singular »221

6.2 Objeto estético y lenguaje ‘

“Todo objetd en efecto es en un sentido lenguaje; y el lenguaje inversamente es una suerte
de objeto”?2. Podria pensarse que la diferencia entre la palabra y un objeto de otro ordeﬁ
“estriba en que aquella tiene la funcion de éigniﬁcar. Sin embargo, hasta los objetos mas
ordinarios (Cf. Cap. 4.1) se presentan conio poseyendo un sentido. De este modo, la
diferencia entre distintos objetos significantes deberia plantearse teniendo presente distintos
- modos de signiﬁcar.. Antes que oponer lenguzije y objeto, quizas, un estudio de las
funciones de significacion del lenguaje podria servir al propésito de aislar la especificidad
del objeto estético respecto de otros objetos qﬁe también portan una significacion. Por

ejemplo, “es preciso volver sobre la diferencia entre 1til y objeto estético [teniendo en

2! Ibid,, p. 101. “no hay un campo pictérico capaz de constituir una lengua para un discurso pictorico, €s
decir un sistema de elementos diferenciales o de términos opuestos y combinables”. Ibid., p. 91.
22 PEE, p. 173. ‘ '
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cuenta que esta diferencia] es la misma que hay entre las dos funciones del lenguaje”223. A

dar cuenta de esas funciones del lenguaje estara destinado este apartado.

La palabra, en tanto unidad lingiistica, es signiﬁcéﬁté y_exi)fesiva al mls;m tiempo.
“Significante en lo que conlleva de signiﬁcacién objetiva, que' es de alguna manera exterior
a si y requiere el uso del entendimiento; expresiva en cuanto porta una significacién
inmanente y que sobrepasa el sentido objetivo establecido por el entendimiento; la palabra
es signo, y mas que signo: ella dice, y al mismo tiempo muestra, y lo que muestra es
diferente de lo que dice”®*. Sin embargo, estos dos niveles del lenguaje no debieran ser
distinguidos més que analiticamente. Si bien en el habla cotidiana no suelé priesta.rs_e'
atencion al caracter material de las palabras, el anclaje sensible de las significaciones suele
estar enraizado en la significacion misma y viceversa. En este punto, Dufrenne suscribe una
posicién muy cercana a la de Merlcau-Poﬁty paré dar cuenta de la naturaleza del lenguaje:
“En efecto el lenguaje no puede tener una significacion objetiva a menos que ésta le sea
inmanente, y no puede alertar en nosotros un mecanismo de comprehension a menos que

despierte en principio una suerte de complicidad orgénica con el objeto™.

En Fenomenologia de la peréepcién, Merleau-Ponty sostiene que el lenguaje es una
dimensién entre otras de la experiencia corporal, por la cual no sélo la experiencia
perceptiva seria expresiva y conllevaria un sentido, sino que también el lenguaje implica el

comportamiento del cuerpo. En la concepcion merleau-pontyana del lenguaje, éste es un

B 1bid., p. 147.
224 Ibid., p. 175.
2 1hid., p. 176
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fenomeno fundado en la experiencia perceptiva, siendo que su “naturaleza” no es la de ser

. un vehiculo de significaciones pura y abstractas, sino la de enraizar el mundo espiritual en

el mundo sensible. La palabra y el pensamiento “en realidad estan envueltos el uno dentro

del otro, el sentido esta preso en la palabré y ésta es la existencia exterior del sentido™?%®.

- Para Merleau-Ponty, la palabra es una dimensién sensible mas de la cosa, entre sus otros |

modos de darse (el color, el aroma, etc.). Comenzar a hablar implica la reestructuracion del
mundo perceptivo a partir de la adscripcion de una capa sonora. De este modo, habria cierta
correspondeﬁcia entre el nombre de un colof y la aparicion perceptiva del mismo, entre la
palabra amarillo y la estridencia de un objeto, pof ejemplo, el limén, para el cual la acidez
es un rasgo que su color y su nombre desigﬁan técitamente. En consecuencia, entre las

palabras y las cosas no media una relacion convencional.

Sin embargo, tampoco se trataria de una concepcion natural del signo. La relacion interior
que se establece entre ambas dimensjones, antes que un paralelismo, conlleva un
entrelazamiento entre lo visible y el lenguaje. Por lo tanto, la significacion no implica una
referencia exterior (ni, como fuera dicho, un concepto a traducir), sino la puesta en acto de
un hablla comunicativa a través de la motricidad. En consiguiente, puede encontrarse en

Merleau-Ponty una concepcion de lenguaje como “gesto”?2": “Nuestra vision del hombre

no dejard de ser superficial mientras no nos remontemos a este origen, mientras no

26 pp p. 199. Asimismo, considérese la siguiente observacion: “tendremos que volver al fenémeno de la
palabra y volver a poner en tela de juicio las descripciones ordinarias que envaran asi al pensamiento como a
1a palabra, y no dejan concebir entre ellos mis que relaciones exteriores™. Ibid., p. 196.

277 «] 3 palabra es un verdadero gesto y contiene su sentido como el gesto contiene el suyo. Es esto lo que
posibilita la commicacién™. Tbid., p. 200.
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encontremos, debajo del ruido de las palabras, el silencio primordial, mientras no
describamos el gesto que rompe este silencio. La palabra es un gesto y su significacién un

mundo”?*®

Siguiendo entonces a Merleau-Ponty, Dufrenne afirma que no es sino por su virtud
expresiva que el lenguaje es lenguaje. “La palabra suscita un comentario motor qﬁe
instituye un parecido entre el objeto y ella; no, como lo cree la t‘eoriavingenu_a de las
onomatopeyas justamente denunciada [...] si hay un aire de familiaridad entre la palabra y
el objeto, por el que la palabra disefia ei objeto antes que designarlo, és porqﬁe ténemds el
mismo cdmportamiento delante del objeto y ante la palabra”zzg. De este modo, la palabra es
presencia antes que sustitucion, y expresion antes que evocacion. El valor representativo
del lenguaje, en la fenomenologia de Dufrenne, se ordena en el marco de una vigilancié'de
la naturaleza expresiva del mismo. Llevada a la concepcion del ob]eto estético, esta postura
suscribe la formulacién de que el nivel representativo se incardina en el nivel expreswo del '
| objeto. Podria plantearse, entonces, que si bien es preciso conocer el significado de una
obra de arte para conober sus cualidades estéticas, a través de las cuales el objeto ya no
seria una mera cosa, no es sino en la realizacion sensible de dicho significado que aquellas

cualidades advendrian, esto es, al cobrar un valor 'expresivo.

Asimismo, el lenguaje implica una segunda dimension expresiva, esta vez, en cuanto la

eleccion de las palabras siempre remite a aquél que habla. “El lenguaje es aun expresivo de

2% Thid., p. 201. Para una descripcion minuciosa de la filosofia del lenguaje de Merleau-Ponty, destacando
aspectos criticos Cf. Garcia, E. “cuerpos que suenan. Aspectos de la filosofia del lenguaje en M. Merleau-
Ponty” en: Escritos de Filosofia, No. 44, Afio XXTI, Buenos Aires, Enero-Diciembre 2004.

9 pPEE, p. 176.

113



otro modo. No es solamente la relacion entre el yo y el objeto, sino de un yo a un th, es

expresivo porque manifiesta un sujeto”™®. La poesia es una forma artistica privilegiada

para reconocer este aspecto, a partir de la insistencia de ciertas palabras que muchas veces
caracterizan una obra “NO hay poemas que pueden ser atnbmdos mmedlatamente a un
autor ni bien escuchar determinadas palabras—clave o bien la recurrencia de ciertas figuras

retéricas (por ejemplo, el polisindeton en la poesia de N. Perlongher)?

A partir de los dos niveles expreswos menc1onados en este apartado, deberia advertlrse que
la concepcion que Dufrenne tiene del lenguaje se soporta en una funciéon pragmatlca, esto
es, rémite al lenguaje como habla. “Si el habla es originalmente expresiva, si ella hace
surgir el objeto, lo hace surgir no como una presencia bruta, sino como una presencia

humanizada™®, en tanto se trata de alguien como siendo aquél que profiere la palabra. El

" lenguaje “es a la vez habla y gesto [...] es pdr' el favor de esta dualidad que, precisamente el

1enghaje puede aparecer como portador de un sentido objetivo, designando un Sachverhalt

" que pueda ser enunciado”®2. En tanto habla, el lenguaje remite a la voz que se enuncia;

como gesto “la expresién hace coincidir el signo y la cosa signiﬁcada”zas. Sin embargo,
podria preguntarse si, aéaso, el podér expresivo del lenguaje no se encuentra supeditado
también a su car4cter significativo. En este punto, Dufrenne afirma una “paradoja del

. 59234 ) . . . .. . . '
lenguaje”®**: los rasgos expresivos condicionan los aspectos significativos, y viceversa. Nos

20 bid,, p. 177.
5! Tbid., p. 180.
22 bid., p. 183.
23 1bid., p. 181.
B4 bid., p. 183.
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anoticiamos de los rasgos expresivos a través del significado, y éste Gltimo sdlo se realiza

‘en la expresion sensible.

Puedt:: concllﬁ;se e;;é apartado destacando la preséntacién del objeto estéﬁm ‘como "
mensaje: “El arte auténtico es un habla original que, a la vez, despierta un sentimiento .y
conjura una presencia en lugar de aportar un sentido conceptual. A la dimension estética del -
signo corresponde una dimension estética del senﬁdo?’235 . De este modo, puede advertirse
que el nivel del significado de la obra de arte no es aprehendido ex&usivamente a través del
entendimiento, en el modo de un significado logico, sino a través del sentimiento. Se

trataria, en todo caso, de la comprension de una estructura afectiva®®

. Por ejemplo, frente a |
la escultura mano (2008) de Carlos Alonso, la obra nada dice acerca de' las actividades que
la mano puede realizar en el mundo objetivo. Incluso, a la escultura de una mand no le falta
el cuerpo, jamé.é podriamos decir que es una mano ainputada. “Si yo me dejo llevar a
evocar cualquier gesto, -cualquier empreéa de una mano real, entonces la traiciono [como
objeto estético] [...] ella me habla mas bien del vigor, de la ﬂexibilidad. y la ternura.. BT

exponiendo ciertos rasgos que no hablan sino de una mano tal como se muestra, antes que

de 1a mano como concepto abstracto. Y los predicados que pueden atribuirsele describen

25 Ibid., p. 184.

26 Delenze y Guattari han continuado este pensamiento de Dufrenne, avquien expresamente citan en su libro
;/Qué es la filosofia? Barcelona, Anagrama, 1993. Cf Capitulo: “Percepto, afecto, concepto” en €l que se
habla de la obra de arte como aquelia que piensa a través de preceptos y afectos, en un blogue de sensaciones.
Podria trazarse una cierta relacién, asimismo, entre la estética de Dufrenne y la propuesta por Deleuze (con
cierta ascendencia merleau-pontyana) en su libro Francis Bacon, Légica de la sensacién. Madrid, Arena
Libros, 2002. No podria desarrollarse este tema en esta investigacién; no obstante, para una relacion de
continuidad entre Deleuze y la tradicién fenomenolégica, Cf. Beaulieu, A. Deleuze et la phénoménologie,
Paris, Sils Maria, 2004.

27 PEE, p. 185.

115



£,
tnd

[
£z
[
&
b

una experiencia afectiva en el espectador, realizada sensiblemente en el objeto. Una mano

en la que puede reconocerse el esfuerzo, la nervadura de las venas marcadas, el cansancio

que el trabajo dep051ta en el cuerpo del hombre. Pero, jquiere esto decir que la obra de arte

copia la realidad? ;O bien que el objeto estético tiene pretension de umversahdad? (,Cual es
la relacidn, y la diferencia, entre el objeto estético y otros objetos significantes ,(como, por
ejemplo, una obra cientifica)? Este es el aspecto que se impone desplegar en el proximo

apartado.

6.3 El objeto estético entre los objetos signzﬁcanies

El objeto signiﬁ;:ante es aquél cuya funcion estriba, antes que en la realizacion de una

accion inmediata, como en el caso del til, en declararse como portador de un sabe;.
Naturélmente, podria aﬁfmarse qué todo objeto es, en principio signiﬁcante; perb, la
advertenc1a anterior tiene como propos1to esclarecer que, en este punto, la referenc:la a una
s1gmﬁcacxon no se complementa con la guia de un acto practlco De este modo es que los
objetos significantes suelen ser privilegiados para introducir al mundo de la experiencia
eétética: mirar un album de fotogfaﬁas, demorarse en la audicion de un sonido, cpntempla.r
un cuadro. Sin embargo, quizés, lo mismo podria decirse a propésito de la lectura de un
libro; no s6lo en acuerdo a un tema lifnerario, sino también en el caso de alguno destinado'a
una exposicion cientifica, etc. Por lo tanto, es preciso ubicar el caracter especifico del
objeto estético como objeto significativo en el marco general de los objetos significantes.
Dicha cuestién podra resolverse al plantear el modo particular en que el objeto estético se

relaciona con su significacion.
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Al entrar en un museo, o en la sala de una galeria, o bien frente a una obra de arte visual en

cualquier contexto de expos1c1on, por ejemplo, ante un cuadro, muchas veces el espectador
se encuentra frente a un género determinado, sea el caso de una naturaleza muerta, un
bodegén, etc. Tal aspecto es el que ha podido ser analizado en un capitulo anterior al
plantear el nivel representatlvo en la estructura del objeto estético (Cf Cap. 5 1). Del
mismo modo, frente a Canto al trabajo (1927), grupo escultérico reahzado en bronce por "
R. Yrurtia (establecido como nionumento frente a la Facultad de Ingenieria de la
Universidad de Buenos Aires), el conjunto alude al valor humano del trabajo a través de las
catorce figuras que anasﬁan una piédra de gfan magnitud. Ahora bien, Lsé trata en este
punto de una significacion i mcorporea, a la que se tiene acceso a través de la actividad del
entend1m1ento‘7 ;O es que dicho esfuerzo de dignificacion (del hombre ethesto de la
mujer como compafiera, de la infancia como esperanza) no puede leerse en el cuerpo
mismo de las figuras que avanzan? En este punto, la pregunta' que se formula es la |
siguiente: jde qué modo signiﬁcé el objeto estético? Podria respondérsela de acuerdo a dos

observaciones:

1. Por un lado, Dufrenne destaca que el objeto estético no debe ser confundido con un
' indice. El objeto estético no remite a su significacion, por ejemplo, del mismo modo
en que “un perfume que siento me anuncia una flor que atn no he visto”m. Por lo
tanto, la signiﬁcacién del objeto estético no se presenta .vde ‘modo contiguo a su

aspecto sensible. Asimismo, cabria tener en cuenta también que el significado del

8 pEE, p. 163
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objeto estéﬁco suele presentarse con cierto dejo de “irrealidad”. Este tema sera
retomado en un capitulo pféximo (Cf. Cap. 7) a pr'op()sité dela i)ropuesta sartreana
del caricter imaginario de la obra de arte. Sin embargo, en ‘este punto, podria ‘
considerarse el siguiente ejemplo: frente al Re_(rato de Manuéla de Rosas (1851), de
Prilidiano Pue)vlrred()n,. la contemplacién estética del retrato no conduce a1
espéctador a la consideracién del avatar histérico real por el cual la “joven
_ muchacha” coﬁsulta.ra a su padre respecto de la posibilidad de ser retratada, poco

( antes de la caida del gran caudillo, esto es, a la muchacha en tanto objeto real; sino,

5.4

por el contrario, a la adxhiracién de los distintos valores del rojo, las diferentes
o _ - texturas del vestido, que enmarcan el gesto transparente del rostro con una miréda
dulce, aunqué implacabie, propia de un cuadro de ascendencia clasicista. El retrato
exponé runa singularidad del gesto que, quizés,’lxllunca podria encontrarse en una A

persona real™”.

P "~ 2. Por otro lado, podria argiliirse que en la lectura de un libro de indole cientifica

también se significan ciertos objetos sin que éstos sean puestos en IQ real, siendo
que su existencia permanece indiferente (por ejemplo, en élgunas leyes de ﬁsica, o
en algt’in enunciado sobre la lluvia en un libro de meterologia®*®). Por lo tanto, cabe
free ' preguntarse cuél es la distincion entre el modo de significar propiamente estético y
) ‘otros modos que también concurréri en la irrealidad del objeto significado. Esta

disquisicion perinitiria dirimir una cuestion lateral, relativa al papel de modelo en el

29 Cf. Francastel, G. y P. (1969) E! retrato. Madrid, Cétedra, 1978. De modo més reciente, este tema ha sido
o trabajado por Jean-Luc Nancy en (2000) La mirada del retrato. Buenos Aires, Amorrortu, 2006.
Y 20 Cf PEE, p. 164. '
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arte visual. Por ejemplo, en l'a. descripcion que realiza ﬁn manual de geograﬁa delas -
| dlstmtas especies vegetales de La Pampa,vsiA bien en la mencién de cada uno de sus
ﬁonibres nunca se esta mentando mngun individuo particular, ‘se‘.es‘taria intentando
transmitir un conocimiento acerca de la flora pampeana que, se e._speraria, fuese
exhaustivo. Un libro cientifico suele evaluarse positivamente a paﬁir de su
contenido. En la conside;acién de una obra de arte, en cambio, nadie suele detenerse

en si la exposicién del tema es adecuada a los fines de proveer un conocimiento

correcto. Ya Platon denunciaba que los artistas no conocian acerca de aquello que
hablaban®*! Un libro cientifico es evaluado por el valor de su contenido, mientras
que una obra de arte no neces1ta ser edificante para ser un objeto estético. Del
mismo modé, podria plantearse que la obra de arté no busca dar cuenta de una
realidad exterior a aquella que significa a través de su presentacion. Por lo tanto, la
promoc1on de un modelo para la obra de arte no debe llevar a creer que ‘el artista
formula un acto referencial por el cual en la presentacmn estética de un ob]eto se
L | esta‘mentando vaciamente un objeto segundo. Esta observacion debera continuarse
eﬁ un capitulo posterior, dado que éste serd un aspecto crucial en una disquisicién
acerca del esfatuto imaginario del objeto estético (Cf. Cap. 7). Podria afiadirse, no
obstante, la siguiente consideracion -aclarativé sobre el tépico del modelo: el retrato

de Manuelita Rosas, ataviada como una dama de alcurnia, de cuerpo entero y

241 vy en el I6n Platén consideraba que el discurso inspirado del poeta no podia ser considerado una forma de
conocimiento en virtud de que sélo correspondia a una forma particular de manifestacién (la del poeta
especifico) y no era universal; este mismo aspecto es retomado en Repablica X en una mencioén ironica

Tespecto de si algin estratega o legislador se guiaria con las descripciones Homero.
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sonrisa generosa, constituye una alegoria de la insignia rojo ‘punzo’z"z en lugar de
una referencia a un personaje histérico®®. De este modo, la verdad de la apariencia,
aquella qﬁé impor,té péra la cbntemplaci()h del objétd estético, se sobrepone a lo
verdadero de la historia: Quizas no otra cbsa decié Aris_tételes cuando afirmaba que

la obra de arte requeria verosimilitud ante que exactitud historica, y por eso hoy

242 Podria compararse el retrato de Manuelita Rosas con el Napoledn en su trono (1306) realizado por Ingres.
A propbsito de este aspecto A. Danto realiza una indagacién convergente: “Idealmente, el modelo ha de ser
transparente, y se preténde que 10 sea percibido, en la medida en que sélo es el modelo de algo [...] un retrato
de Napoleén como emperador romano es mas que una simple representacion de un emperador romano con
Napoledn como modelo {...] es mAs que un simple retrato de Napoledn con la clisica toga™. Danto, A. La
transfiguracién del lugar comin, Op. Ci£ p. 243. Por esta via podria trazarse la distincién entre motivo y
modelo, siendo que el primero es una significacién inmanente al objeto estético (realizado de acuerdo a
ciertos recursos técnicos, histéricamente condicionados, y-determinadas pautas formalés), mientras que el
segundo no es mas que una referencia exterior (histéricamente prescindible), irrelevante para la disquisicion
estética. Dufreﬁne afirma un desenlace similar al propuesto por Danto cuando establece que un retrato es
advertido como objeto estético “cuando ya no estoy tentado de evocar el modelo, y €l objeto pintado me

“aparece exigido por la pintura, cuando delante del Descartes de Franz Hals en lugar de pensar en Descartes

pienso en Hals”. PEE, p. 166. Podria tenerse presente aqui una de las proposiciones de Malraux, en su célebre
libro sobre El museo imaginario, cnando aﬁrmara que una obra de arte tiene como referente el conjunto de
otras obras de arte, a las cuales propone como interlocutoras magistrales, antes que una realidad a la que debe
imitar. Gadamer propone una consideracion similar a la de los autores mencionados: “Un modelo es un
esquema‘ que debe desaparecer. La referencia al original del que se ha servido el pintor tiene que extinguirse
ex <1 contenido del cilad_ro”. Gadamer, H.-G. (1960) Verdad y método; Fundamentos de una hermenéutica
filoséfica. Salamanca, Sigueme, 1984, p. 194-95.

243 By este punto, se impone un problema fundamental y que requeriria una disquisicién independiente o una
inveéﬁgacién exclusiva: jqué ocurre con el referente en la fotografia? Porque, después de todo, la fotografia
nace (en el daguerrotipo, por ejemplo) como un traslado o una impfesién de lo real en un soporte sensible.
Podria considerarse, en este punto, la distancia estética que se establece entre un daguerrotipo de Manuelita
Rosas (anterior al retrato de Pueyrred6n) y el retrato en cuestion. Esa distancia es la que se ha intentado
reflejar en la mencién indicada en el cuerpo del texto, distancia que expone en la imagen de Ia joven una
remisién al mundo del rosismo. Para el estudiov del estatuto ontoldgico de la imagen fotogréfica, Cf. Barthes,

'R. La cdmara licida. Nota sobre la fotografia. Barcelona, Paidés, 1997.
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puede atisbarse el campo de estudios estéticos. como una disciplina filosofica y no

como una rama de la historia como ciencia empirica®**.

A paﬁir de los dos puntos ai;teriores, 'i)odn’a concluirse que “una obra que |...] pretendejl qué
su sentido se verifique en lo real [...] sea que llame al cochimiento, sea que llan_xe ala
accion [...] no es estética™*. Nadie esperaria de una ficcién la demostracion exhaustiva dé
un teorema. El objeto estético no demuestra, dado que su especificidad se ehcuentra en
mostrar. “El objeto estético no es el 6rgano de un. saber, ni el sustituto de un original. Un
retrato, parecido o no, no es un objeto estético sino cuando cesa de ser un retrato™*. De
este modo, el objeto estético, si remite a algo, no es mis que a si mismo, a su modo de
presentacion, y ésta es su manéra particulai' dé significar. En tanto signo, la representacion
del objeto estético Do indica por contigiiidad, ni remite una realidad exterior. De acuerdo a
esta consideracién es que podria decirsé que | incluso el é,rte abstracto también es
repres_entativo; aunque no condescienda a la figuracion, por cuanto en diého arte el objeto
no renuncia a significar. “La significacion no implica la imitacion pof el objeto
representado de un objeto o de un evento del mundo, ella implica solamente que alguna

cosa sea representada o proferida, mismo si dicha cosa no es identificable”?"’.

244 Dyfrenne expresa la misma conclusién en los siguientes términos: “Parece entonces que la obra de arte no
tiene su verdad en el estatuto de verdad de su parecido. Este objeto irreal que ella representa no espera ser una
copia de lo real, cuyo valor se mediria por la exactitud”. PEE, p. 165.

2% PEE, p. 163

246 Ibid., p. 166

47 Thid.
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CAPITULO 7:

Trrealidad del objeto estético

En _lca;pitulos anteriores sé ha remitido al estatuto irreal del objeto estético. En este ca_pitulo

cbtresponde elucidar si dicho caracter es asimilable a una condicion .imaginaria. Para
resolver esta cuestion se deberian dirimir algunas inquietudes especificas; por ejémplq, las
siguientes: (qué es un objeto imaginario? ;Qué relacién hay entre lo imaginario y la
imagen? (,ﬁs posible anclar a las iméagenes en el mundo de la percépcién? {Cual és el

estatuto ontoldgico de la imagen en relaci6n a su referente?

Para responder a estos interrogantes se planteara un recorn'do delimitado. Partiendo de la
concepcion sartreana de lo imaginario, dando cuenta de su aplicacion a la consideracion de
la ébra de arte, se expliéitarén las criticas qué Dufrenne hubiera podido proyectar a dicho
enfoque con la finalidad de aferrar el objet"o estético en el mundo perceptivo. Sin embargo,
elvpropésito vexpositivo busca establecer qué entre ambas posiciones, a pesar las objeciones
formuladas, hay dos presupuestos comunes. Por lo tanto, se intentard evidenciar la
 dispensabilidad de la nociéon de imagen, o bien poner de manifiesto la necesidad de
désarrollar una concepcién mas rigurosa de la misma. Para este Gltimo proposito se
recurrira a las formulaciones de H.-G. Gadamer, en torno al estatuto ontoldgico de la

imagen como representacion, asi como a la concepcion husserliana de la conciencia de
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imagen, a la que se buscara definir como una aproximacién que compendia las propuestas

anteriores.

7.1 La concepcion sartreana de la obra de arte como imaginaria

De acuerdo a la perspectiva sartreana, la descripcion fenomenolégica de lo imaginario
encuentra tres determinaciones principales: a) La imagen es el correlato de una conciencia,
imaginante. Contra lo que llama “ilusién de inmanencia”?*®, Sartre destaca que la imagen es
im modo en que la conciencia puedé referifée a objetos, lo que no quiere decir qﬁe en la
éonciencia haya ciertos objetos que serfan las imagenes; .b) Esta rﬁodalidad intencional se
caracteriza por una"‘pobréza esencial”®*, que la distingue de la aprehension perceptiva. No
se encuentra en la imagen mas que lo que se ha puesto en ella; de acuerdo a un célebre
‘ejemplo de Alain, Sartre destaca que no podrian contarse las columnas del Pante6n cuando
éste se da en imagen, mientras que la percepcion es una invitacién permanente a ﬁansitar la
hofizonticidad de los objetos; ¢) La conciencia imaginante propone su objeto como una
nada; este acto pﬁede tomar cuatro formas “[ci] puede proponer ei objeto como inexistente,

o [c2] como ausente, [c3] o como existente en otro lugar; [c4] también se puede

248 «1 2 jlusién de inmanencia consiste en transferir al contenido psiquico trascendente la exterioridad, la
espacialidad y todas las cualidades sensibles de la cosa”. Sartre, J-P. (1940) Lo imaginario. Psicologia
’ Jenomenoldgica de la imaginacién. Buenos Aires, Losada, 2005, p. 81. En adelante: LI. Mas adelante, la
ilusién de inmanencia es definida como la operacién de “transportar al analogon las cualidades de 1a cosa que -
representa”. Ibid., p. 126. ‘
2% 1bid., p. 19; Ibid., p. 186.
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“neutralizar”, es decir no proponer su objeto como existente”>’. La distincién entre estas

cuat_ro',formas puede esquematizarse del modo siguiente:
(No) Proponer el objeto como (in)ei:istente_ (éusente)ﬁ (en otro 1ugar).

 Ejemplos de estas dlversas proposiciones serfan: a) la fantasia; b) el recuerdo 1 ¢) la
conciencia de imagen proplamente dicha; d) la conciencia imaginante estética. Un cuarto
aspecto, de menor orden, destaca la espontaneidad de la conciencia imaginante, frente a la

pasividad de la percepcién®>

Una primera disquisicifm criticé_que podria realizarsé respecto del planteo sartreano estriba.
en explicitar que su concepéién de lo imaginario subsume en un mismo conjunto
fenémenos de orden muy distinto coxﬁo, por‘ ejemplo, el recuerdo, la fantasia .y la
concneﬁcla de imagen proplamente dicha, mantemendo en una oscuridad implicita la
dlStlIlClOﬂ entre presentlﬁcacmnes snnples y complejas. Asimismo, podria afirmarse que
Sartre, quien ha sido un lector atento de Husserl (a quien cita con minucia, siguiendo

 especialmente el vocabulario técnico de Ideas I***) no sélo descuida este punto 0>>*. En una

0 1bid., p. 21. :

b Promediando el libro, Sartre modifica su concepcion del recuerdo, por ejemplo, al afirmar lo siguiente:
“Sin embargo, existe una diferencia esencial entre la tesis del recuerdo y la de la imagen. Si recuerdo un
acontecimiento de mi vida pasada, no lo imagino, lo recuerdo. Es decir, que no lo propongo como dado-

qusente, Sino como dado-presente en el pasado”. Tbid., p. 250.

252 1] rasgo comin entre las cuatro modalidades anteriores es el siguiente: “Aprehendemos ahora la condicién
esencial para que una conciencia pueda i nnagmar: s necesario que tenga la posibilidad de proponer una fesis
de irrealidad’. Toid., p. 252. Cursiva afiadida. |
253 Para entrever la relacién entre Sartre y la influencia husserliana de Ideas I, Cf “The Role of the Image in
Sartre's Aesthetic” en: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 33, No. 4, 1975, pp. 431- 442.

124



aproximacion mas fina .se manifiesta una diﬁcultad que valdria la pena destacar: eS muy
dificil éntender la polisemia de aquello que Sartre llama.imégenes mentales. Por ejemplb,
cuando Sartre describé la experienpia en que préseqtiﬁco a Pedro en Berlin de acuerdo a
-una conciencia iméginante m}'ehtras Pedro esté“g.rx su .h_abitacién de Paris®”, siendo qﬁe el
Pedro en imagen es una evocacién del Pedro real (sin que por ello deba creerse que hay dos
Pedros), pareciera que en la exposicién se confunde la presehtiﬁcacién .de la rfantasia
(entendida como una forma de imagen mental que, en este caso, no plantea una distihci()n
neta con el recuerdo) con la conciencia de 1magen Para Sartre se trataria de imagiha.r sobre
una imagen, pero no parece quedar clara, én este caso, la diferencia entre_.proponer un
| objeto como inexistente (o como ausente) y proponerlo como en otro lugar. Podria pensarse -
que Sartfe tematiza como una implicacion infencional lo que podrian ser dos actos:
sucesivos. No cabria desarrollar este aspecto en profundidad en la presente investigacié‘n;

por lo tanto, s6lo cabe dejar sentada su referencia lateral®®.

25 Of. Hua 23, p. 74. En el recorrido de dichas lecciones Husser] busca distinguir la fantasia de la conciencia
de imagen. Si en un principio Husserl parte de considerar a esta dltima como modelo de aquella, en un
segundo momento separa ambos términos, luego de realizar una critica a la teoria de las formasv de
aprehensién, siendo que esta distincién lleva a una conclusién terminolégica que luego se consolidard en
Ideas I. “Si uno se esclarece a si mismo, entonces necesita otra terminologia. De un modo indistinto usamos '
* 1a palabra fantasia o la palabra “presentificacién”. A la percepcion se opdne 1a fantasia; a lo que se hace -
originariamente presente, la presentacion, se opone la presentificacién” (Ibid., p. 87) {Ist man sich aber soweit
Klar, daunAbedarf es anderer Terminologie. Entweder wir gebranchen das Wort “Phantasie™ selbst, oder wir
gebrauchen das Wort “Vergegenwartigung™. Der Wahniehnnmg steht also gegeniiber die Phantasie, oder der
Gegenwirtigung, der Priisentation, die Vergegenwartigung] ‘

B LLp. 177 -

2% Ppodria aclararse este punto con una observacién relativa a las imagenes mentales: Sartre extiende la
funcién de la imagen para comprehender el modo de conciencia de Ia fantasia. Esto se comprueba en su
formulacion de las imégenes mentales segin la presuposicién de un dato psiquico — un objeto fantasma (Cf.
Ibid., p. 190) — que funcione como anlogo en la referencia del objeto. la pregunta qhe se podria plantear, en

este punto es la siguiente: - Si Sartre considera el recuerdo como “da[n]do presente [un objeto] en el pasado”
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Para Sartre, la imagen se define como “un acto que en su corporeidad trata de aprehender

un objeto ausente o inexistente a través de un contenido fisico o psiquico que no se da por

si, sino a titulo de ‘repfésentante 'anaiégico’ del objeto que se trata de apreh_ender”257. La
conciencia de iméagenes fisicas se propone como montada sobre una base perceptiva a la
qﬁe se sobrepone la imagen: la imagen se desprende como un pedazo del mundo real, por
ejemplo, “cuando se trata de alcanzar a Pedro en imagen se deja asi de percibir el
_cuadro”” 8 de lo cual Sartre concluye que la imagen representa cierto tipo de conciencia
absolutamente independiente del tipo perceptivo afirmandose asi | la que seria su

irreducﬁbilidad.

Pueden precisarse, en este punto, los aspectos que de esta teoria de la imagen se desprenden

para la obra de arte. “La obra de arte es un irreal”®”, “no podria darse a la percepcion”™?®,

consideracién esta que se apoya en dos datos que Sartre aisla de la experiencia estética: a)

@bid., p. 250), entonces, (por Ique encuentra que concebir la fantasia bajo el modelo de la imagen es una
“necesidad de esencia” (bid., p. 82)? Podria sospecharse que, en este punto, el argumento de Sartre es cautlvo
del mismo prejuicio que denuncia: 1a ilusién de i inmanencia (C£. Ibid., p. 67). Si este prejuicio se expresa en la

suposicién de que la imagen mental de una silla seria una suerte de silla mas pequeiia en la mente, ;cual seria

la diferencia al proponer la existencia de un anilogo mental (aunque mas no sea afectivo-motor)?. Podria

afirmarse que si Ia fantasia nos da un objeto por “delegacién” (Ibid., p. 121) de un andlogo fantasmitico, esta
concepcién no hace mds que duplicar el problema que se queria resolver (la elusion de la ilusién de
inmanencia). '

ol Ibid., p. 36; Cf. Ibid, p. 80. El problema de 1a materia en el caso del contenido psiquico llevaria al

) 'probléma de la distincién y relacién entre datos hyléticos y kinestésicos, que Sartre indica pero no resuelve:

“Querriamos saber si, inversamente, los movimientos, es decir, finalmente las sensaciones kinestésicas no
desempefian un papel esencial en la constitucién de la imagen” (Ibid., p. 107).

2% 1hid., p. 168. '

2 Ibid., p. 260.

260 1bid., p. 261.
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la imagen de la obra “no puede iluminarse proyectando sobre la tela un pincel luminoso: lo
que se ilumina es la tela, pero no ella misma”?*'; b) “cada toque de pintura no se ha dado

para si misma, ni siquiera para constituir un conjunto real coherente... ha sido dado en -

relacion con un conjunto___Sintético irreal y el fin del artista era constituir un conjunto en

tonos reales que permitiesen manifestar a este irreal”*®*.

Ala hlZ de estos dos hechos, la irreductibilidad de la Magen enla conce_pcién sartreana se

apoya en dos condiciones:

- 1) Por un lado, las alteraciones en el soporte material de una imagen son irrelevantes
mientras se conserve su funcién de analogo. Llamaremos a este presupuesto
“condicién de referencia”, en tanto describe la concepcion del objeto estético como

una representacion.

Lo 2) Por otro lado, los rasgos reales perteneciéﬁtes a la composicién no pﬁeden reducirse
a una sumatoria de elementos dispersos, sino que manifiestan, como ya fuera dicho,
“un conjunto sintético irreal”, esto es, una totalidad irreal irreductible. Llamaremos
a esta condicion “presuposicion de las cualidades éstéticas”, de la cual enceriramos
bise : una 'mejor formulacién en el siguiente pasaje: “la cualidad de representar es una

propiedad real de las lineas, que percibo de la misma manera que sus dimensiones y

: 261 Thid,
262 Tbid. ' : - .
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su forma™*®. De este modo, el objeto estético tiene propiedades que no se

identifican con las del objeto real, aunque estén ancladas en dichaé 'cualidades.

Demostrar que ambas condiciones son sétisfechas por una teoria de ia obra de arte fundada
en la percepcion es uno de los prdpésitos la fenomenologia de la éxperiencia estética
establecida por Dufrenne. Pero, si la réconstrucci()n de su 'descﬁpcic')n fuese acertada, ’
(donde quedaria la aﬁfniacién sartre@ de que las obras de arte son imigenes? A resolver

este interrogante esta dirigido el préximb apartado.

7.2 La presentacion estética

En este apartado se intentar4 demostrar que las posiciones de Sartre y Dufrenne no son

irreconciliables. Un paso propedéutico se encuentra en advertir que Sartre considera como

un fendmeno imaginario la neutralizacion de la posicion existencial de un objeto real®**,
Desde la perspectiva de Dufrenne, este caso no seria mas que el de la neutralizacion de un
acto perceptivo. Asimismo, es importante notar que la concepcion de Sartre de la obra de

arte se centra sobre su caricter representativo (“condicién de la referencia”). La

fenomenologia de Dufrenne no desmiente este aspecto (que ha sido destacado en varios

capitulos de esta investigacion), sino que acentia el aspecto compositivo del  objeto
estético, su condicién expresiva (que Sartre no desconoce en la consideracion de la

“condicion de las cualidades estéticas”).

23 hid, p. 56. Cursiva afiadida.
- 264 «Eg1a jmagen puede ser pura y simplemente el objeto “mismo’ neutralizado”. Ibid., p. 267.
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De acuerdo a lo ‘estable'cido en un capitulo anterior (CF. Cép. 5)la estructura de la pbfa dé |
arte tiene, entonces, tres niveles: a_) un soporte sensible; b) un contenido representaciénal;
C) una forma expresiva de aparicién Lé, rela;cién entré'el_Ias »qﬁeda establecida por Dufrenne
del modo siguiente: 1) Los éspectos materiales solo pueden .integrarse a la .obra “a
condicion de ser neutra]izados, es decir, que ya no sean p'er'cibidés por si mismos sino cbmo
soporte | y p;olongacién de lo 'sensible”z_“‘; 2) Si‘ el sentido de la obra encuentra en la
expfesién una rehabilitaciér_l de sus aspectos sensibles, entonces, pdr su parte, “el objeto |
representado ayuda [a su vez] a la exéltacién de lo sensible... le cohﬁere unidad”?®.

Esta unidad expresiva de la obra es caracterizada por Dufrenne como “pregnante”267,

y
“dependiente” de las instancias anteriores. De este modo, la composicion de la obra de arte
es irreductible, con lo cual pédrian verse retornar en esta articulacion las dos _condicioneé |
que anteriormente se hubieran desprendido del planteo sartreano: - por un lé.do, la obra de
arte, a partir de la neutralizaciéon de su soporte material, reﬁite a> otra i'nstancia; abre un
mundo (Dufrenne no dejara de utilizar la figura del anlogo, stlo que nombréndolo de

acuerdo a la nocion de representacién); - por el otro, los elementos integrantes de la obra de

arte no son aislables de la totalidad que componen.

Ambos supuestos habian sido llamados “condicion de la referencia” y “presuposicion de las

cualidades estéticas”. Respecto de este ultimo, vale aclarar nuevamente el motivo de la

5 pEE, p. 378.
26 Thid., p. 392.
27 Tbid.
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nominacion que le fuera otorgada: una cualidad estética no es una dualid_ad sensorial, sino
un aspvectov sensible dependiente de esa composicién de sentido irreductible que es una obra
de arte. Por ejemplo, el tamafio exacto de las papas en Analogv'a 1(1970), de Victor Grippo,

es una cuahdad sensorial del ob]eto en camblo la distribucién simétrica de las papas es

" una modalidad de presentacion sens1ble mdlspensable en la descripcion del objeto estético

como poseyendo un significado especiﬁco (“la papa como fuente de energia”) e irreductible:

a su descripcion ordinaria.

Luego de esta aclaracion puede avané:arse en la inquietud qﬁe se encontraba en el punto de
partida, esto es, la critica de buﬁeme é _lé concepéién de la obra de arte como imaginaria
segun Sartre, aunqué teniendo presente el sustrato comﬁn qﬁe comparten ambas pbsiciones
y que ha sido gXplicitadQ én. las condiciénes anteriores. Lar pregunta a¢uciante que se
planteaba era la siguiente’: A(‘,Por qué no prescindir entonces del vocabulario de las

imé4genes? Para responder a esta pregunta es preciso realizar, nuevamente, un rodeo critico.

La. objecion principal que Dufrenne realiza a Sartre radica en afirmar la.confusién en que
esfe ultimo habria incurrido al reunir el caracter irreal de la obra de arte bajo la nocién de
conciencia iméginante, siendo que este deslizamiento llevaria a pensar que el objeto
estético es solo una imagen, pudiendo prescindirse de sus cualidades sensibles y su arraigo ‘»
peréeptivo. La concepfualizacién de la imaginacion a la que Dufrenne adhiere,
principalmente en la ascendencia kantiana®®, le permite suscribir la participacion de esté

facultad como un paso necesario en la aprehension del objeto estético sin por ello

268 O PEE, p. 225. Establecer la lectura de Kant que subtiende la concepcién dufrenniana de la imaginacién
es un trabajo que excede el aqui propuesto.

130



determinarlo como 1mag1nano “Es aqu1 que nos separaremos de Sartre. . cuya doctn'na es
7 bastante confusa sobre este punto: por un lado, confunde lo irreal y lo imaginario [.. ] por
otro lado, lo imaginario es el resultado de una neutralizacion 2% Dufrenne reprocha a
Sartre afirmar que las obras de arte son entidades eternas e independientes de su lsopprte
material (de aqui que Dufrenne impﬁte a Sartre asemejar la obra de arte al suefio o al N
“delirio). El punto crucial se encuentra en la irreductibilidad disyuhtiva que Sartre so_sti_éne
entre percepc1on y mundo imaginario. A partir de la explicitacion anterior puede advertirse
que dicho reproche no es del todo apropiado, ya que la concepcion sartreana no harla mas
que enfatizar un aspecto dela exh1b1c1on de la obra de arte (su ﬁmmon representatlva) antes
- que cancelar el otro (su arraigo sensible). Sin embargo, hay un punto en que la
rek;onvehcién dé Dufrenne es acertada: jpor qué considerar ‘como imaginaria la
neutralizacion de la tesis de un acto perceptivo, estb es, un acto que no es una

presentificacion sino una presentacion modificada?

Para concluir este apartado, hay dos motivos criticos en la reconstruccion del debate entre
Sartre y Duf_renn'ebque deben precisarse: a) por un lado,v se ha visto que Dufrenne acuerda
en aﬁrmar la irrealidad del objeto esté’tico, esto es, recénoce que la obra de arte es la
presentacion de un objeto cuya posicién existencial ha sido neutralizada. Entonces, préstese
especial atencion a la siguiente afirmacién: “Si la VII sinfonia que yo imagino cﬁando
escucho, no es éso que escucho, ;qué me impide de poner a su cuenta los ensuefios mas
extrafios que ella despierta en mi?”?7°. Vemos, de este modo, como Dufrenne entiende la

propuesta sartreana del estatuto imaginario del objeto artistico bajo la forma de una imagen

289 1hid., p. 39.
210 Tbid., p. 260.
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_menfal, pdr ejemplo, como un fantaseo. Asi es que luego fm'ede decir: “Si Caﬂos VI]I es el
objeto estético y no el cuadro qué veo, /por qué no extendér el campo de,éste_ 6bjeto al
cortejo de asociaciones que despierta en mi Carlos vi?*?", por ejemplo, los recuerdos
infantiles que el espectador quiera traef_é colacion. En este sentido, la critica de Duﬁenné
apunta, _iildirectamente, a la asimilacion generalizada que Sartre realiza de actos disimiles
bajo una nﬁsma nominacién como “actos imaginarios™; b) por otro lado, y'cofno ya fuera
dicho, Dufrenne entiende .que Sartre identiﬁga el caracter imaginario deu la obra de arte con

el tema representado a expensas de sus cualidades sensibles. La segunda de las condiciones

mencionadas anteriormente muestra el desacierto de esta apreciacion.

1.3 Otras concepciones fenomenoldgicas del objeto estético como imagen

Luego de plantear el debate anterior entre las posturas de Sartre y Dufrenne, podria
ampliarse el conjunto de referencias mencionadas, buscando compendiar algunos resultados
anticipados en capitulos anteriores, con el recurso a otros autores de la tradicion

fénomenolégica y con el proposito de salvar el “callejon sin salida” al que parece haberse

llegado. Pareciera ihdiferehte, en este punto, afirmar que el objeto estético es un objeto

imaginario, siempre que se tenga en cuenta que es un objeto irreal. Sin embargo, hay un
sentido en que cabe estipular que la obra de arte es una imagen. Para describirlo se recurrird
primero a ciertos aportes de la hermenéutica de H.-G. Gadamer. Luego se realizard un

resumen general del capitulo presentando la posicion husserliana al respecto.

7! Toid.
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- H.-G. Gadamer, al analizar el concepto de cuadro plantea dos inquietudes: a) Por un lado,

la distincion entre el cuadro y la copia; b) Por otro lado, el modo en que se produce la
referencia del cuadro a su mundo. Responder a la segunda de las cuestiones resuelve la

primera.

Tomando como punto de partida que el “modo de ser” de la obra de arte es la
representacion, Gadamer se pregunta “como se verifica el sentido de la representacién en lo -
que llamamos un cuadro”zn. En prmmplo -vale precxsar que, para Gadamer,

“representacion” no quiere dec1r copia. De ‘este modo, el concepto de cuadro rechaza la

- nocién de “repréduccién”. Por lo tanto, aquello que es representado es mdependxente del

objeto real que pueda ser el referente objetivo de la obra de arte. La inquietud que se
formula, entonces, se circunscribe al problema del estatuto ontolégico del objeto estético: si

es que el objeto estético tiene el ser de una imagen, jde qué clase de imagen se trata,

- cuando lo representado no es un objeto del mundo objetivo?

La imagen como copia, siehdo que para Gadamer su ejemplo ideal es la imagén del espejo,
“se cancela a si misma en ei sentido de‘que funciona como medio”?”. De este modo, la
copia implica que en la imégén pése desapercibida su prbpié manifestacién. De acﬁerdo con
lo desarrollado en un capitulo anterior (Cf. Cap. 4.1), podria decirse que la imagen .como

copia cumple una funcion utilitaria antes que estética. En la imagen estética, “lo que

22 Gadamer, H-G. (1960) Verdad y método. Fundamentos de una hermenéutica filoséfica. Salamanca,
Sigueme, 1984, p. 186.
213 Tbid., p. 187.
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1mporta es precisamente como se presenta en ella lo representado”274 Podria pensarée que

este aspecto es el que, de acuerdo ala fenomenologla de Dufrenne fuera llamado

“expresion” (Cf. Cap. 4,3; Cap. 5.2). As_imismo, “la rgpresentamon sostiene una
o viﬁculacién'esencial con lo repres_entado, mas atn, pertenece a e‘lﬂlgo”275 . Podria sugenrse"

que este aspecto es el que ba sido explibitado en el capituld anterior (Cf. Cap. 6.2) en

referencia a la significacién inmanente del objeto estético.

b Sin embargo, Gadamer afiade un résgo suplemenfaﬁo que mereceria ser considerado. De
acuerdo asu poswlon la representaclon supone “un incremento de ser”*™ en el caso de la
b imagen estética respecto de la copla De este modo, es que el autor puede hablar de un
“rango 6ntico positivo” de la imagen. Para ello destaca una segunda acepcmn de la nocion

| de representacién (en principio considerada sélo como referen_cia;‘ siendo que la imagen

; podia tener un'\referente'interno, como en el caso de la imagen estética, o bien externo,
.com'o en el caso de la cdpia);tomada del vocabulario juridico-sacral, a patir de la cual se
e | ~ invierte la relacion entre imagen y referente. “Por paradojico que suene, lo cierto es que la
imagen originaria solo se convierte en imagen desde el cuadro, y sin embargo el cuadro no

es mas que ‘la manifestaciéon de la imagen onglnana””’

Quizas este aspecto pueda ser
asociado a lo estipulado por Dufrenne a propésito del mundo que abre el objeto estético

o (Cf. Cap. 4.4). La obra de arte, a través de su manifestacion estética, ilumina aspéctos de

- 214 1id. Cursiva afiadida. :

: 775 Tbid. “La imagen no se agota en su funcién de remitir a oira cosa, sino que parhmpa de algim modo en el
ser propio de lo que representa”. Ibid., p. 204.

7 Tbid., p. 189.

' 277 Ibid., p. 191.
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realidad que, ordinaﬁaniente, desconocemos. En una obra de arte se pone de manifiesto una

época, una concepcion del mundo.

Podria complementarse la formulacion de Gadamer de la nocién de imagen estética

(distinta de la imagen como copia) a partir de la concepcion husserliana de la imagen. Si

bien para Husserl no habria arte sin imagenes, es importante precisar en qué sentido se
estaria utilizando esta nocién. Los aspectos especificos de la conciencia de imagen, tal
como ésta es descrita en las Lecciones de 1904/05, pueden anticiparse en una consideracion

inicial que la distinga de la percepcion y el signo:

" Toda vivencia intencional supone un momento de sensibilidad. La diferencia entre la

percepcién, y sus modificaciones, una imagen o un signo, dependers, en cada caso, del acto
en juego. Un mismo momento sensible puede ser el soporte de los tres actos intencionales.
Pongamos por caso el grabado de Durero, EI caballero, la muerte y el demonio, tematizado

por Husserl en Ideas I: el mismo contenido sensible puede ser aprehendido como a) una |

“ composicion de figuras en trazos y sombras sobre una superficie de cobre de 25 x 20 cm.;

b) una imagen de tres personajes, de cuya irrealidad no participan todos losbrasgos sensibles
recién destacados (por ejemplo, el tamafio de la figura del caballero no es el mismo que el
del caballero en la irﬁagen), en un paisaje sombrio, del que se pfesiente la dénsidad
simbdlica del arte ﬂamenco; ¢) una alegoria que ejemplifica la virtud moral del cristiano

para atravesar las tentaciones de este mundo con impavidez y serenidad.

De acuerdo a esta primera consideracion, los aspectos especificos de la imagen podrian

empezar a consignarse del modo siguiente: en toda presentacién de una imagen se
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encuentran, inicialfnente, dos elemeﬁtos: la imagen y aquello referido por la_imag_én, ésto
és, su tema. La imagen presenta su tema pero no es tema en si misma. De aqui que pueda
advertirse, segin se lo ha hecho en un capitulo anterior (Cf. Cap. 5.1), que la imagen
aparece en un sentido completamenté distintd qué su t;ma. En el caso de una imagen”ﬁsflca,
a estos dos elementos se afiade uno tercero en consideracién, ya que la imagen"r.lo se
identifica con su soporté material (va sea una tela intervenida con pigmentos,' o bien el
papel de una fotografia). De este modo, el tercer elemento de ia imégen estaria en el objeto
real sobre el que una imagen aparece. Esta distincion se haée necesaria a partir de reconocer
que el soporte mateﬁal es un objeto real mientras que la imagen, como ya fuera dicho enun

capitulo anterior (Cf. Cap. 4.2) es una aparicion que no ha existido ni nunca existira.

Los tres momentos de esta descﬁpéién pueden destacarse, de regreso al ejemplo
husserliano del grabado de Durero, tomado como una imagen, en la que se encuentran los

componentes siguientes: a) la superficie de cobre trazada, a la que ademas le suponemos el

“desgaste propio de los aﬁos; b) la composicion de la imagen; c) el tema que la obra expone.

-Respecto de la relacion de referencia entre la imagen y el tema, que puede ser entrevista en

funcién de una analogia (en términos de Sartre) o de representacion (de acuerdo a

Dufrenne), vale destacar que Husserl propone distinguir dos direcciones o componentes de

aprehension en su unidad: con una aprehension simple no se tendria ninguna imagen en

sentido propio®’®. Por el contrario, se necesitarian dos aprehensiones, una construida sobre

%78 En este punto, la posicién de Husserl pareciera estar mas cerca de Dufrenne que de la de Sartre. “Aber
Damit, dass sich diese Erscheinung konstituiert hat, bat sich noch nicht dic Beziehung auf das Bild sujet
konstituiert”. Hua 23, p. 23.
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otra, constituyendé dos objetos. La segunda aprehension es descrita por Huéserl en cuah‘;o
“fundada” en la priméra. De este modo, una imagen es considerada como tal‘. solo cuando
en la imagen se ve el referente’”. Este ultimo aspectd, pqr el cual una imagen apunta mas
alla, pero dé un modo internb, es lo que permlt; distinguirla deun simbolo, cuya referencia
se da de modo externo: es inhefente ala iniagen que ésta no sélo é,parezca, a partir de la
neutralizacién de los elementos realés (iue la subtienden, sino que soporte una nueva
aprehension que esté fundada con la aprehension originél refiriendo al objeto que éparece

en ella.

El soporte material de una imagen funda a la misma en tanto apanenc1a (Cf Cap 5.3). De '
aquél no puede decirse que aparece sino, siguiendo a Mlchel Henry, que permanece
invisible: “Cuando miramos el cuadro es eso lo que miramos: no su soporte matenal los

resquebrajamientos de la tela o las grietas de la madefa,‘ni siquiera las manchas cqloréadas

- y su despliegue de algiin modo fisico sobre la supérﬁcie pintada, sino lo que se representa a

partir de esos elementos matenales a saber, la representacion pictorica’ 7250 De acuerdo con
Husserl, la imagen s6lo puede existir como una tension ‘entre su éparicién y su‘sopox_‘ce :
invisible: “la aprehensién de la imagen desplaza a la aprehension del papel”*®*!. De ahi que
Husserl se haya referido a la conciencia de imagen como una conciencia en conflicto. Sin
embargo, el conflicto no sélo se admite entre la imagen y su soporte, sino también entre la
imagen y el objeto referido: en la aprehensién del contenido de la imagen no todos sus

aspectos operan analégicamente refiriendo al tema (por ejemplo, en la fotografia de un

2% “im Bilde schaut man die Sache an”. Ibid., p. 26.
%0 Henry, M. Ver lo invisible. Acerca de Kandinsky, Op. Cit. p. 21.
1 «Dje Bildauffassung verdringt die Papierauffassung” Hua 23, p. 45.
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nifio, el color sepia del rostro de la imagen no apéya la p;éseﬁtaciéﬁ _intuiﬁya dela piei,del
nifio); de estos rasgos, Husserl dice que estin en la imagen, pero sm ser operativ.osz?z'.

De estév modé, la imagéh en cuanto imagen es portadofa dé un conflicto en uh dobie
“sentido. Por un lado, esta en conflicto con la efectividad de la presentacién perceptiva. Este
és el coﬁﬂicto entre la imagen como a?ariencia y la imagen _comb cosa fisica. Por otro lado,
estd el conflicto entre la imagen y la presentacion del tema enlazada, pércialmente
coincidente con su apariencia. Respecto de este ﬁltimd punto, inc_:lﬁso en -elAcaso dé una -
notable discordancia, la infencic’m dirigidd a hacer intuible el tema‘ puede ser deseStimada.
Este sera para Husserl el caso de iinagen en su modalidad estética, sobrg la qUé se volveré
luego de extraer :ilgunas conclusiones sobre la imagen en general. Es en este sentido, de
ac’uerdo a lo que Husserl llzitﬁara condicion estética de la imagen, QUe podria afirmarse qﬁe
el objeto estético es una unagen Adviértase que, en dicha caractenzacmn, Husserl prioriza
los aspectos composmvos de la misma antes que Su valor referencial (aunque sin
desestimar este aspecto, que es el que daria estatuto de imagen antes que de mera
percepcion).

”283, puede describirse como

“La conciencia de imagen, en su estructura de un “ver-en
intencionando tres objetos: a) una imagen fisica, o, soporte fisico de b) una imagen
propiamente- dicha; que, en tanto tal, remite a c) un objeto representado a través de su

analogia. Husserl describe la conciencia de imagen en tanto opuesta a la percepcion y la

22 «Sje sind im Bild da, sie gelten aber nicht” Ibid., p. 51.
%3 ] 2 misma expresi6n, muchos afios después, puede encontrarse en un libro clasico para la concepmon del
arte visual. Cf. Wollheim, R. La pintura como arte. Madrid, Visor, 1997.
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fantasia, aunque cémbinando notas distintivas de ambas: la imagen fisica, aﬁfe todo, se da' '
como una presentacion de imagen, y, al igua] que la fantasia, implica uné modiﬁcac_ién‘_dé
neutralidad que cpbré al objeto con el velo de su irrealidad. Esta combinacién de aspectoé
és 19 qué perﬂrﬁ}t-e entrever en la conciencia de imagen un éarécte’r cuasi-i)aradéjico:
presencia no efectiva, la imagen presentifica un objeto en el mismo momento que pierde su

realidad. Husserl describié la estructura compleja de esta presentificacion, a la que llamé

“presentificacién perceptiva

Es preciso, para concluir este capitulo explicitar la condicion estética de la imagen para su

‘ recepc1on contemplatlva La imagen estetlca, y la del arte en partlcular en una primera

aproximacion, sale al encuentro reclamando una perentonedad que pareciera hacer vac11ar

la posible presentacién de un tema que no esté anclado estrictamente en la presentacion

misma de la imagen. No obStante, la estructura del ver-en ya esclarecida permite evitar
cualquier objecion posible que quiera hacer del tema de la obra un significado externo a su

presentacion en la imagen.

La especificidad de la imagen estética se encuentra en que el interés siempre retorna a la

- imagen misma encontrando satisfaccién en el modo en que ésta refiere. Entonces, no solo

miramos el tema en la imagen, sino como éste se presenta, qué modo de aparicion
reah 284 Es aqui que puede retomarse la anticipacion primera que se realizara acerca de
los rasgos remanentes en la presentacion de la imagen para hacer intuible el tema referido.

Desde un punto de vista husserliano, en el caso de la contemplacién estética, podria

284 Cf Thid,, p. 37.
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pensarse que con la misma base aprehensional no se apunta exclusivamente al referente,
sino que el interés, especificamente, recae en la forma de la imagen, quedando sujetado ala
apariencia de la imagen, incluso en la consideracién de los momentos no analogicos. La

conciencia de un referente estaria presente también aqui, y no seria en ningin sentido

inesencial, porque sin ella no habria imagen; pero el modo de aparicion, la distribucién

" intencional, es completamente distinta del caso de una imagen a la que no se mira

estéticamente. De acuerdo con Gadamer, en este Gltimo caso, la imagen seria- apenas un
medio, una suerte de copia. En la experiencia estética, en cambio, la imagen vale por su

modo de presentacién, “la imagen remite a otra cosa, pero invitando a demorarse en

v ella”®®. A este modo de remisién, al modo en que la imagen significa, se lo ha explicitado

en el capitulo anterior (Cf. Cap. 6.2) como “significacién inmanente”, esto es, el
significado no es exterior a la representacion. Asimismo, la imagen no es un sustituto delo

representado, como es el caso del simbolo. Lo que podria inducir a confusion, en este caso,

ces que el del simbolo, como de la imagen, hay que decir que no apunta a algo que no

estuviera simultineamente presente en él mismo™*°. Siguiendo a Husserl, la imagen podria
tener una funcién simbolica?®’, pero ésta no seria su acepcién propiamente estética. Esta

tiltima implicaria, de acuerdo a la posicion de Gadamer, “un plus de significado”®®®, un

‘incremento de ser. Podria pensarse que dicho incremento estriba en la atencion que la

imagen estética propone respecto de su forma. Por lo tanto, la imagen estética, si bien es un

objeto que se da a la percepcion; no obstante, termina de realizarse estéticamente cuando

%5 Gadamer, H.-G. Op. cit. p. 204.

%6 Ibid.

%7 De hecho, 1a historia del arte como disciplina empirica se dedica en muchos a casos a realizar este tipo de
elucidacién. Cf. Gombrich, E. H. Imdgenes simbdlicas. Madrid, Alianza, 1994.

28 Gadamer, H-G. Op. cit. p. 205.
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reﬁere a su modo de presentacxdn, esto es, cuando representa un objeto que puede ‘verse-

” la imagen, siendo que aquel a través de dicha manifestacion, descubre un costado |
inéditq a la percepcion ordinaria, un revés expresivo que el pensamiento ignora. La
formulacién huéserliana, en su equivocidad, es irremplazable: la imagen representa

presentando, es una presentacion representativa.

Luego de esta descripcion del estatuto de la imagen como objeto éste’tico, en el que se ha

puesto en un primer plano la atenci(')n a su forma, antes que a su mero caracter referencial,
es preclso reemplazar la eluc1da<:10n del estatuto imaginario del objeto estético por una

pregunta acerca del estatuto de la nocion de forma A esta ultlma inquietud han dmgldo sus

~ interrogantes todos los capitulos precedentes, por €so que debera ser la @ltima en ser

respondida.
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CAPITULO 8:

Lanocién de Forma

Los desarrollos de los capitulos anteriores han situado al objeto estético como un objeto
ﬁlndamenfalnjente percibido. Esta afirmacion, central en la Phénoménologie de
I'expérience esthétique de Dufrenne, manifiesta - segin se ha consignado en un segundo
capitulo - la influencia de la fenomenoiogia de Merleau-Ponty. Asi es que Dufrenne pud_iera‘
s'ostenef que “la percepcion es precisamenté la expresion de aﬁuel lazo estableéido entre el

objeto'y el sujeto, donde el objeto es inmediatamente vivido por el sujeto en la experiencia

irreductible de una verdad originaria que no puede ser asimilada a las sintesis que opera el

juicio conciente”?®. Distancidndose, a primera vista, de la fenomenologia husserliana y _de
la idea de una conciencia constituyente, la fenomenologia de Dufrenne, no obstante, puede
ser complementada con ﬁieftos aportes de la obra de Husserl con el propésito de explicitar
coﬁ mayor precisién su intuicién primera. Asi, por ejemplo, ex_i el capitulo anterior (Cf.
Cap. 7.3) se recurrid a la nocion husserliana de conciencia de imagen para desarrollar los
aspédos criticos del debate entre las posiciones de Dufrenne y Sartre, destacando que
dichas formulaciones, antes que inconciliables, se encuentran subtendidas por presupuestos
comuhés. Asimismo, _la concepcidn husserliana de la imagen permitié precisar de qué modo

se entrelazan el momento de representacion y el anclaje perceptivo del objeto estético.

% PEE, p. 282-3.

142



. En este capitulo, destinado a la nocién de forma, también se recurrira a ciertas
formulaciones husserlianas con el propésito de terminar de cernir la propuesta dufrenniana.

Distintos problemas debe resolver la nocion de forma:

R . S

a) Por un lado, los objetos estéticos se presentan en el mundo objetivo. El objeto
estético es un objeto espacial. Sin embargo, su modo de perteriencia al tiempo.
implica un rasgo particular, ya que el objeto estético no se ve afectado por la
duracién. Este aspecto.fue un primer esbozo en la considérabién de la irrealidad del
objeto estéﬁco. Husserl [lamaba a esta condicién “omnitemporalidad” del objeto

booo :  estético, a partir de la §u31 éste puede estar encarnado espacialmente, incluso en

distintos momentos témporales (como los distintos ejemplares de un libro), sieh’do -
numéricamente el mismo.

b) Por otro lado, en la descripcion de la irrealidad del objeto estético, se ha destacado

(o
b que el objeto estético remite a su modo de presentacién. Sin embargo; también ha
7 aﬁfmado en distintos momentos de esta investigacion que no todas las cualidades |
senso;i’ales participaban de la condicion estética del objeto. Para ello, s}ale recordar
l el gjemplo de Sartre consignado: iluminar una tela es algo distinto a la luz prépia de
et un cuadro. Muchas veces la tarea de un curador consiste eﬁ buscar una luz qué," enla
t} " sala, pefmita una conécta nianifestacién de 1a luz del objeto estético. ‘Asimismo,
ko

una obra podria mancharse (o bien ensuciarse, piénsese en la eventual limpieza que
requieren las esculturas en espacios piblicos), y, sin embargo, nadie diria que esa
modificacion implica un objeto estético distinto. Podria decirse que el objeto se ha

Wt visto modificado en un aspecto inesencial, pero que no es otro objeto. De este
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modo, cuando el objeto remite a su modo de presentacion, no destaca todas sus
cualidades sensoriales. Entonces, z,qué' clase de cualidades estéticas componen la

forma de un objeto?

En el paragrafo 65 de Experiencia y Juicio Husserl propone un ejemplq relativo al arte
visual que, en este punto, podria servir al proposito de aclarar los dos aspectos anteriores. A
través de la mencion de la Madonna de Rafael, Husserl destaca que, a pesar de que una

obra visual tenga una sola realizacién mundana, y de hecho no pueda ser repetible, no
obstante, esa repetibilidad debe ser considerada por principio®™. ;Qué seria lo repetible de
una obravde arte visual? Pareciera que esta concgpcién de la repeticion iﬁdica la posibilidad
de una forma que pudiera ser imprimible en distintos soportes materiales. En un capitulo
anterior se ha destacad_p de qué modo Husserl se referia a la imagen como una “figura
tridimensional” (Cf. Chp. 4.3). En tanto con-figuracion, el objeto estético pone de relieve
un modo de composicion que no se reduce a los materiales con que fuera realizado. Quizés
este aspecto es el que pueda ser traéladado y repetido en multiples ‘sopories. Pero, dar
cuenta de esta nocién de configuracioén implicaria, asimismo, introducﬁ alguna concepcion
ontolégica sobre diversos tipos de'totalidades;‘ en principio, la distincién entre totalidades
por acumulacién y totalidades compositivas. Si no fuera asi, no se habria hecho otra cosa |
que nombrar un problema antes que resolverlo. Decir que la forma es algo repetible y que,
asirﬁiSmo, puede estar en el tiempo sin acusar recibo de su pasaje, comienza a ser un
respuesta a los dos aspectos anteriormente mencionados s6lo cuando su cdnceptualizacién

cede a una aproximacion ontologica, ya no meramente descriptiva. Para dar cuenta de esta

2% Desbordando el marco de Ia mencién husserliana, hoy en dia es evidente que se trata de una cuestion
empirica tal como lo demuestra el recurso a la reproductibilidad técnica en la construccién de obras visuales.
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aproximacion es que se expondra la concepcion dufrenniana de la forma, mostrando su

convergencia con ciertos findamentos de la mereologia husserliana.

8.1 Contorno, silueta, disefio

En un capitulo anterior (Cf. cap. 4.4)’ se anticipé la nocién de forma de acuerdo a la noéién
de estilo. Asimismo, en el capitulo dédicadq al objeto estético como significante se destaco
una cierta paradoja del lenguaje (Cf. Cap. 6.2), por la cual los aspectos expresivos
condicioﬁan los aspectos significativos, y viceversa. Podria volver a parafrasearse la
mentada pafadoja de acuerdo a la‘siguiente afirmacion de Dufrenne: “Si lo sensible es
portador de una significacion a la qﬁe da ﬁn giro propio por el QUe deviene expresion, |

puedg decirse que inversamente esta signiﬁcaci6n ;’nforma lo sensible”®’. En este p\lmto‘,v ‘
entonces, corresponde destacar que “a cuenta de la forma es necesario ponér la

significacion, es decir, la representacion y la expresion a la vez"?2.

La explicitacién de la “significacién inmanente” del objeto estético, asi como del modo
particular en que éste tltimo refiere (Cf. Cap. 7.2), llevan a la formulacién de que el objeto
estético es una “totalidad”®”, cuyos momentos son “no descomponibles”294. Pero, ;qué

clase de totalidad es la de la composicién del objeto estético? A partir de la consideracién

- conjunta de la representacion y la expresion, cabria realizar una primera aclaracion sobre la

»! pEE, p. 188. Cursiva afiadida.
22 Ibid.
%3 1bid.

- 24 Ibid.
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nocion de forma “el objeto estético [...] se nos aparece como un todo estd umﬁcado por su
forma. Pero, esta forma no es solamente la unidad de lo senSIble sino también la unidad
del sentido™”. De este modo, no debe buscarse 1a nocién de forma simplemente como una

mera cualidad material del objeto, por ejemplo, confundiendo forma y contorno.

~ En una primera acepcion, la nocién forma podria ser asimilada a la de contorno. Después
de todo, éste Gltimo es una suerte de limite para un objeto, en relacion a un fondo real
“indiferenciado y neutralizado”® sobre el que se destaca. Este aspecto bien ﬁodria ser
asimilado a uha de las condiciones empiricas establecidas para la manifestacion del objeto
estético (Cf. Cap. 3.2). Sin emba_rgo; la noci6n de contbrno apenas sirve para demarcar un
campo exterior y uno interior. La nocién de forma, en cambio, describe una cierta

“organizacion funcxonal”297 que, en todo caso, se encuentra mas cercana a la nocioén de

Gestalt que ala de hmlte

Asimismo, si la forma no debe confundirse cor; el contorno es por@ue la forma “muerde
mas profundamente sobre el fondo”?®. Un contorno, por ejemplo, el que traza una linea, no
" hace mas que encerrar un espacio, pero “lo sensible estd aqui reducido al minimo”*”. La
forma, en cambio, es “principio de organizacién de lo sensible y aquello que lo exalta, y no

el contorno™®. Tampoco podria identificarse la forma con una silueta, dado que éste

25 Tbid., p. 189. Cursiva afiadida.
%% Tbid.

7 Tbid.

28 1bid., p. 190.

9 Tbid., p. 191.

3% bid., p. 192.
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~ultima describe rasgos abstractos’’!, mientras que aquella se encuentra “anclada” en el

mundo sensible.
A partir de lo anterior, dos rasgos se destacan para caracterizar a la forma: por un lado, es
una organizacién (en cuya mencién pueden comprenderse las corrientes alusiones de

Dufrenne a la Gestaltpsychologie);, por otro lado, ‘se encuentra anclada en el mundo

‘sensible. “La forma es siempre la forma de lo sensible: a través de 1o cual ella se enlaza en

la materia de la que lo sensible es el efecto”3°2. Podria entenderse esta tiltima afirmacién en
el sentido siguiente: lo sensible se distingue de lo material a partir del efecto de in-

formacicn, de organizacion, que la forma suscribe.

Para Dufrenne cada obra se despliega de acuerdo a una formula propia, “no repitiendo

_ indefinidamente el mismo disefio por efecto de una adicion mecénica, como en el arte

decorativo, sino engendrando una diversidad en la unidad de su ser. [...] la aventura de un
igual a si mismo a través de sus transformaciones, como un tema a través de las
variaciones™®. De este modo, Dufrenne compara la obra pictorica con la obra musical,

destacando que asi como en una partitura hay un tema repetible en cada ejecucion, en la

pintura habria una estructura que también podria repetirse: el disefio.

Por disefio no debe entenderse, en la perspectiva del analisis de Dufrenne, la figura en tanto

‘que recurso técnico artistico destinado a representar la apariencia exterior de los objetos

39 Cf PEE, p. 191.
392 Tbid.
39 Ibid., p. 371
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. tardio

(por lo general en una tarea imitativa de la apariencia de un modelo), sino un “modo de
composicion™®*. Asi, por ejemplo, el disefio podria encontrarse sumergido por el color,
como en el caso de la pintura figurativa, en cuya composicién aquél encuentra una unidad, -

o bien el color podria asumir las funciones del disefio®”, como en el impresionismo

306 307

, expresionismo, o cierto™ arte abstracto. Asimismo, el disefio es el vehiculo de la

significacién de la representacién que toda pintura comporta.

El disefio, entonces, es el otro nombre que Dufrenne da a la nocion de “forma”: “El disefio,
es la forma™?%, donde este ultimo término no debe ser distinguido y opuesto al de materia,
sino al de material®®. Las cualidades materiales de una pinfura no se identifican con sus

7310 jrreductible a la

cuahdades sensibles, debido a que éstas implican una “estructura
sumatoria de los elementos plasticos. Al mismo tiempo, no todas las cualidades materiales
de una obra de arte son estéticamente relevantes. Del mismo modo que al proferir una

palabra hay elementos empiricos no pertinentes para la descripcion del nicleo sensible

** Ibid., p. 367. Debe destacarse la cercania entre la concepcién dufrenniana del disefio y Ia del célebre autor
formahsta Roger Fry, por ejemplo, en su famoso h“bro Vision y disefio.
3% Thid., p. 362. Debe tenerse presente que Dufrenne plantea su anslisis del color en la pintura teniendo en

cuenta sblo un recurso técnico: €l 6leo.

308 Dufrenne, en este punto, retoma los anilisis primeros de Merleau-Ponty sobre Cézanne y la funcion de
color como elemento compositivo en la “vibracién del objeto” (Ib1d p.350)yla “mgmﬁcacmn motriz de los

~ colores”™ (Ibid., p. 359) Cf. Cap. 6.2.

397 De acuerdo al libro de M. Henry, Ver lo invisible. Acerca de Kandinsky, Op. Cit, podria matizarse la
funcién del color en el arte abstracto. Lo mismo podria decirse teniendo en cuenta las afirmaciones
merleaupontyanas sobre 1a linea en L ‘oiel et le sprit, destacadas principalmente a propos1to deKlee. -

3% Thid., p. 366.

309 Cf. Ihid., p. 356.

%19 Thid.
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repetible en cada aparicion de la palabra, las cualidades estéticas de una obra de arte quedan

reunidas en una conﬁg’uracién especifica, formal y compositiva.

Otro aspecto relevante en la detern;inacién ;le lé ﬁ;éiéﬁ duﬁenﬁam dé forma se encuentra
en la distincion que el autor realiza entre .fon-na logica y forma estética. “[E]n légica la
formé no es solidaria de uha mateﬁa”"' 11 12 materialidad sensible en que se encarna una
- demostracion — a parﬁr de rgglas morfologicas de formacién de proposiciones elementales
y reglas axiomiticas de derivacién — es indiferente: la eleccion de .los caracteres que

representan a las proposiciones no tiene ningn valor ms alla del efecto de transmision.

~A partir de la descripcion de lé condicién formal de la'composicién de una pintura,
Dﬁfrenne'concluye que és cierta irrealidad sensible®'* del objeto estéﬁco la que oficia como
vehiculo del sentido representado: “[...] lo sensible es como un u'real En lugar de que €l
devenga real mientras que el objeto representado al que se refiere sea irreal; entonces, es lo
sensible mismo el que cons_tituye gl objeto y lo tiene de alguna manera bajo su
dependencia™'’. Para dar cuenta de esta totalidadv sensible que es la forma del objeto
estético es que, en el proximo apartado, se introduciran algunos rudimentos de la teoria
husserliana de todos y partes. No es el propésito de esta investigacién elucidar niicleos
problematicos de dicha mereologia, sino extraer algunos aspectos minimos que permitan

esbozar una mejor aproximacion a la nocién de forma. Por lo tanto, la utilizacién en este

311 Dyfrenne, M. “Formalisme logique et formalisme esthétique” en: Esthétique et philosophie, Klincksieck,
Paris, 1967, p. 116.

312 pEE., p. 392.

313 Pbid.
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punto no rebasari el marco de uma aplicacion general e inespecifica que futuras

investigaciones podrian contim "

8.2 Teoria de todos y partes

Lo mereologia husserliana, concebida como una teoria de todos y partes, se encuentra
expuesta en la Tercera de las Investigaciones légicas, de la que Husserl decia que era la via
de acceso a la fenomenologia. Atin en 1928, luego de recordar que era al mismo tiempo la

menos leida, Husserl seguia incitando a sus alumnos a su lectura.

La teoria husserliana de los todos y las partes comienza distinguiendo entre las

multiplicidades de los meros conglomerados y la nocién de todo. La nocion de totalidad

‘implica un principio de unidad interna a su base. Para dar cuenta de dicha unidad Husserl

distingue, a su vez, entre tipos de partes, de acuerdo al tipo de relacién que pueda haber
entre las mismas (y con el todo que conforman). La nocién de parte es definida “en el
sentido mas amplio, que permite llamar parte a todo lo que pueda discernirse en un objeto

o, hablando objetivamente, se halle ‘presente’ en ese objeto™".

Las partes . no-
independientes son las que no pueden existir fuera del todo. El ejemplo husserliano de

partes no-independientes son la extension y el color. Las partes independientes, en cambio,

314 No se trata de realizar tampoco, en este punto, una descripcién del campo visual, -aunque ésta se
encontraria presupuesta. Para dar cuenta de este aspecto implicito, completaremos 1a exposicioén con notas a
pie de pagina, principalmente en referencia al libro de P. Fernandez Beites Fenomenologia del ser espacial.

‘Universidad Pontificia de Salamanca, 1999.

315 Husserl, E. Investigaciones légicas. Madrid, Revista de Occidente, 1977, p. 388. En adelante: /L.
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al poder existir de modo separad

0>’ son las que descomponen el todo rompiéndolo en

pedazos. En el campo visual no puede separarse la extension del color, mientras que los
pedazos de un cuerpo son separables. Para explicar la unidad de las totalidades Husser]

recurre a la nocién de fundamentacion.

En los dos tipos de partes establecidos, las no-independientes y lasb independientes, la
nocion de fundamentacion opera de modo distinto: las partes no—independientes estan
fundadas unas en otras, las independien_tes no se fundan unas en otras. Estas altimas, a su
vez, fundan formas y momentos de unidad. Las partes no-independientes también son
llamadas abstractas o momentos, las partes independientes son partes concretas o pedazos.
La disﬁncién entre partes no-independientes e independientes ocurre al interior de las partes .'
entendidas como disyuntas. Husserl denonﬁna disyuntas a las partes propiamente diéhas, ya

que “no tienen nada de comun en su contenido™'’, y por tanto pueden componer

totalidades a diferencia de las partes logicas (por ejemplo, especie y género) 'qu_e no

introducen “auténtica composicion en el todo™%,

316 « 5 separabilidad no quiere decir sino que podemos mantener idéntico ese contenido en la representacién,
aunque variemos sin limite (con variacién caprichosa, no impedida por ninguna ley fundada en la esencia del

"contenido) los contenidos unidos y en general dados juntamente” (Tbid., p. 393). De la imposibilidad empirica
se infiere, segfin Husserl, una legalidad objetiva que afirma una relacion esencial entre los contenidos. La -

imposibilidad psicolégica de una separacién tiene como correlato la idea positiva de dependencia:
“correlativamente, el sentido de la no-independencia reside en ¢l pensamiento positivo de 1a dependencia. El
contenido est4, segin su esencia, unido a otros contenidos™ (Ibid., p. 394).

317 Ibid., p. 387.

312 Fern4dndez Beites; P. “Teorias de todos y partes: Husserl y Zubiri” en Signos Filoséficos, Vol. IX, No. 17,
2007, p. 68. ' : '
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Las partes indepeﬁdientés pueden existir fuera del tbdb ya que su contenidd no lo exige (al
" todo). De este modo es que pociﬁan existir separadas, aunque dejando de ser partes. Husserl |

lo ¢xprésa de este modo: “Ijna parte, cémo tal, no puede existir sin un todo del que sea
-' -part'VeTAP-orA otro lado, empero, deéimds (con relacion a lés partes independiéntes): ‘una parte
puede a veces existir sin un tloc_lo del que sea f)ane. En esto no hay, naturalmente,
contradiccién. Lo que se quiere decir es que si consideramos la parte segin su contenido |
interno, seglin su esencia propia, entonces vemos que lo que posee ese inismo contenido no
puede ser un todo en el cual sea; puede ser por si, sin enlace con oﬁ‘o, y entonces

precisamente no es parte”3 v

La nocion de ﬁmdamenfacién_ es utilizada por Husserl para explicar la constitucion de los
todos de partes disyuntas. Las partes no-independientes se fundan unas en otras, mientras
que las independientes no. No obstante, como fuera dicho, estas ultimas también forman
totalidades por fundamentacion. De este modo, la nocién de fundamentacion, que expresa
una relacién sintética a priori, no solo explica la conexién necesaria de las partes no-
indepe;dientes, sino la unidad compreﬁdida por los pedézos, ya que si bien éstos no 'se
implican necesariamente si requiéfen de formas dé unidad. La forma de union de las partes
abstractas, por su lado, no conlleva la propuesta de un nﬁevo (;ontenido disyunto en e} todo.
Esta afirmacién se desprende de la taxativa formula de -Husserl “Ahi donde no tiene sentido

hablar de separacion tampoco ha de tener sentido el problema de como deba ser superada la

L4 320 -7 -z . C
separacion”?’. Donde no hay separaciéon tampoco la conformacién de un todo requiere

enlaces de unidad que integren a las partes.

319 I7, p. 406.
320 Thid., p. 424.
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Husserl destaca dos formas de enlace entre las partes concretas: la fusion y el
encadenamiento. Un ejeﬁnplo del primer tipo son las partes de una extension que pugde ser
seccionada en partes honvlogé_ne'as.v Enel casodela cadena el enlace no discurre entre partes |
homogéneas. Dicho de otro modo, las formas de enlacé pﬁeden clasificarse por la
inmediatez o media;tez (complejidad) del enlace: la cadena es ei enlace complejo mas
élemental; asi, los encadenamientos seran aquellos eplaces complejos que incluyén
cadenas, y los que no incluyen seran nb—complejos. “Los enlaces se dividen, pués, en
en}ages que contienen encadenanﬁentos y enlaces que no lés contienen; y los enlaces de la
primera especie sbn compléxiones de enlaces de la ﬁlfima especie. Los miembros de un
enlace que no tienen encadenamientos estan inﬁediatmente enlazados o avecindados. En
todo encadenamiento y, por tanto, en cualqhier todo que contvengavencadenamie'ntos, tiene
que haber miembros mmedlatamente enlazados, a saber los que pertenecen a enlaces

parmales que ya no contienen encadenamxentos”3 2

- La forma de enlace debe ser entrevista éomo una parfe abstracta en.la conformacion de las
partes concretas. De este modo, novva,le la objecién que acusaria de regreso al infinito la
relacion entre las partes y la forma de enlace. Esta no es un pedazo. Asimismo, la forma de
enlace no debe ser conﬁmdida con el momento de unidad (llamado, en la Filosofia de la
Aritmética, momento ﬁgural”'”) La forma de enlace se establece con las partes; en cambio,
el momento de unidad es una cualidad atribuida a la totalidad. Las partes a su vez, con la

forma de enlace, determinan el momento de unidad. Si las formas de unidad se fundan en -

52 1bid., p. 420.
322 F] cambio de nominacién es relevante ya que en Filosofia de la aritmética ¢l momento se aplicaba a la
percepcion y permanecia en el dominio sensible. En Investigaciones l6gicas, en cambio, Husserl propone una

ontologia general que comprehende, sin limitarse a, los todos sensibles.
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- las partes, los momentos de unidad son indispensables para que haya una unidad que enlace

todos los contenidos de modo directo constituyendo una totalidad. No obstante, vale aclarar
que esta unién directa no es una unién inmediata sino de contenidos mediatamente

enlazados. “Por momento de unidad entendemos un contenido que estd fundado por una

pluralidad de contenidos; y no por algunos de ellos, sino por fodos juntos™>.

F. G. Asenjo, en su libro EI todo y las partes. Estudios de ontologia formal, ha promovido

una aplicacién de la mereologia a la teoria de la obra de arte. En consideracion de lo

_atinente estrictamente a la obra de arte visual vale destacar la siguiente afirmacion: “En

todas las artés el problema de la composicion constituye siempre una de las preocupaciones

~ del principéles del artista [...] la gran obra no es nunca ¢l mero aditamento de porciones

323 17, p. 425. Funto al momento de unidad se destacan ofras determinaciones abstractas resultantes del enlace
de los pedazos. Husserl las llama “determinaciones relativas internas” y pertenecen a los pedazds que se
integran en la totalidad. La unidad de los contenidos disyuntos inseparables, en cambio, es llamada por
Husserl compenetracién. Como fue dicho mas arriba, en este caso, cada parte no implica l6gicamente a la

- otra. Por otro lado, Serrano de Haro afirma que “un contenido inseparable es una parte que no puede dejar de

ser tal; parté por esencia en el todo que 1a contiene, ademds de a ella, a determinaciones de ciertos géneros

invariables” (Fenomenologia trascendental y ontologla. Universidad Complutense de Madrid, p. 44). Sin '
embargd, de acuerdo con Husserl, no debe pensarse que la parte depende del todo. Para Husserl, la parte
dépende de otra parte. Aunque parezca redundante, en las totalidades compenetradas una parte s parte por

~ depender de otra parte, y solo asi se constituye en parte del todo. De acuerdo con Serrano de Haro, la

conclusion precedente aleja la teoria husserliana de los todos y las partes de cualquier posicién sustancialista:
“Frente a todo sustancialismo, 1a posicién de Husserl consistird mis bien — insisto — en la idea de’ qﬁe los
‘accidentes’ — los contenidos disyuntos inseparables — dependen entre si, no directamente de un sujeto que los
sustente. Lo cual — insisto también en esto — comporta que 1a idea de esta dependencia es la que conduce a la
nocién de todo y la caracteriza esencialmente: no habra, pues, una idea primitiva de la sustancia distinta del
fenémeno originario de 1a compenetracion de los accidentes. O en otras palabras, 1a idea ontologica originaria
1o seré la del todo subsistente, sino la de las partes dependientes. Deberia, a mi juicio, tenerse muy en cuenta
esta precisién cuando se afirma con tanta rotundidad que la mereologia husserliana ‘es la mayor contribucion
de 1a época moderna a la ontologia realista (aristotélica)’” (Ibid., p. 45).
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acabadas, sino la integraéiéh de dicha's porciones como partes de 1.1nvtodo final. El aspecto
d¢ una porcion es asi modiﬁéado esencialvmente.p'or el fodo en el que se halla”*?*, De este
modo, Asenjo afirma, en primer lugar, que la obra de arte tiene propiedades distintas a las
de un mero agregado. La obra es una totalidad, y el nombre que Asenjo atribuye a dicho
tipo de todo, de un modo muy cercano a la concepci()n‘duﬁ'enniallla de la forma, es el de

“composicion”.

Por otro lado, Asenjo realiza la siguiente aclaracion terminolégica: .“Lo que se suele llamar
la ‘expresién’; el ‘contenido’, o ‘el ‘signiﬁcado’ de la obra de arte deﬁende de esas
 relaciones internas a ciue Nos venimos Areﬁriendo [...] Ya que, por ejémplo, familiarizarse
con un cuadro es hacgrlo con las conexiones que existen entre sus partes: ‘entender’ el
Signiﬁcado del mismd es sentir que esas partes estan plenamente justificadas por el todo,
etc. No hay gran artista que no haya sentido la importancia de estas relaciones y no haya
rechazado por injusta la idea dg que los problemas de la composicion soﬁ ajenos a los
problemas de significado™?°. Nuevamente, en acuerdo con la postura de Dufrenne, podria
advertirse que Asenjo destaca qué la composicién formal de una obra es, utilizando la
terminologia husserliana, parte no-independiente de la obra de arte. Pareciera que Asenjo
propone una depéndencia bilateral, por la cual, en la obra de arte, el aspecto sensible y el
contenido al que refiere se requieren reciprocamente, quizas, al modo en que se requieren

una extension y su color. Sin embargo, para dar cuenta de este aspecto es preciso formular

324 Asenjo, F. G. El todo y las partes. Estudios de ontologia formal. Madrid, Editorial Martinez de Murguia,
1962, p. 265.
32 bid., p. 266.
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alguna hipétesis de un modo mas certero, aunque sabiendo que ésta solo sera una tentativa,

y que podria ser modificada por posteriores estudios.

8.3 Concepcion de la forma

Antes de dar curso a una hipdtesis acerca del tipo de todo que sea la forma del objetb
estético, es impbrtante tener presente una-aclaracién realizada por R. Sokolowski: “La
definicion de partes mcdiafas e inmediatas, de partes cercanas y partes lejanas, da a Husserl
la terminologia para comparar mas radicalmente pedazos y momentos. Las relaciones entre
momentos son estrictamente determinadas; ciertas mediaciones son necesarias
apodicticamente en virtud del éentido de tales momentos. El brillo no puede ser combinado
inmediatamente con la superficie, debe ser mediado por el color. Hay una regla rigida, a
priori, _gpbernando Ia' ‘distaﬁcia’ y 1as mediaciones entre el brillo y la superficie de la
extension; 19s momentos nb pueden ser combinados azarqsaménte entre si. La divstancia de
los peda_zds respecto de sﬁs todos respectivos, por otra parte, no muestra ninguna estructura
necesaria similar. Un dedo es un pedazo de la mano, que a su vez es un pedazo del cuerpo,
pero no hay necesidad en mediaﬁzar la distancia entre el dedo y el cuerpo por medi_o de la
mano; puedo considerar un dedo como una parte inmediata del cuerpo mismo [...] Los
pedazos no tienen la estructura necesaria y jerarquica de mediacion encontrada en los
momentos. Los momentos estan suj&os a reglas a priori de progresion de una manera en

que no lo estin los pedazos, al menos que, por supuesto, estemos tratando con fodos

 especialmente fabricados, tales como estructuras estéticas, donde se necesita una cierta |
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secuencia de depehdéncias””-s. Esta mencion de Sokolowski a los objetos estéticos, éomo
objetividades fabricadas qﬁe estéﬁlecen una secﬁencia de dependencias, sera tenida ‘en
cuenta para proponer una estrucﬁ;ra de niveles que de cuenta de la organiiacién de la
forma. .Asimismo, se seguiré el planteo propuesto por Felicia Puerta en su libro Andlisis de
l?_z formay sistemas de representacién, quien elabora a partir del pexisamiento de Dufrenne

una complejizacién y sistematizacion del concepto central de su filosofia.

Puérta define la nocién de composicion del modo siguiente: “es la distribucion,
organizacion, éstructura’ordenada, o correspondencia entre las paxtes,' con un deténninado
fin éxpreswo dentro del espac1o compositivo. Estas relaciones de orden, 51tua01on,
proporcidn, etc. pueden ser conocidas con preclsmn, e mcluso se pueden nombrar con
términos técnicos, pero a veces, permanecen desconocidas, y son mas sentidas que
comprendidas. Forma es toda conﬁguraci()n espacial...”*”’. En esta afirmacion se
condensan varios elementos de la concepcidn dufrenniana de manifestacion del objeto
estéﬁco: la especialidad, la composicion, el caréct_er expresivo, el sentimiento antes que el
| entendimiento. Estos distintos rasgos pueden ser incluidos en un esquemé. sintético,

resumiendo los distintos elementos que integran la experiencia estética®®

326 gokolowski, R., “La Légica de los todos y las partes en las Investigaciones de Husserl”, en Mohanty, J. N.
(ed.), Readings on Edmund Husserl's Logical Investigations, The Hague, Martinus Nijhoff, 1977, pp. 94-111.
3z Pﬁerta, F. Andlisis de la forma y sistemas de representacién. Editorial de la Universidad Politécnica de
Valencia, 2005, p. 19. '

328 E] esquema propuesto de Puerta serd modificado en acuerdo 2 la -exposicion realizada en la presente

investigacién. Algunos elementos serdn mencionados enfiticamente, mientras que otros serdn elididos.
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A través de ia e@osicién de los elementos participantes de la experiencia del objet6
estético podﬁ'an plantearse'un'a seﬁe de dependencias: a_) vpdr un lado, a partir de la-
descripcion realizada desde iin comienzo, en el objeto estético, el aspecto significativo no
es separable de su presentacion sensible; por lo tanto; i)odria cbnsideré;éelé c_omo
dependiente del mismo, toda vez que el sentido dei objeto estético se descifra en la
aparicion del objeto y no a través de una operaéién inteiecfual, por ejemplo, de abstraccién; '
b) por otro lado, también podria plantearse la relacién reciproéa, los aspectos sensibles del
objeto estético dependen del significado del 'objeto estético, dado que no todas las
cualidades sensoriales. del objeto son relevantes estéticamente (ya se han considerado casos

al respecto).

Asimismo, entre los diversos aspectos sensibles del objeto estético, podrian proponerse
distintas series de dependencias bilaterales, pbr ejemplo, entre color y extension, entre

brillo y color’®, etc. Se estaria describiendo, en este punto, el objeto estético como fodo

329 B1 campo visual es un todo concreto formado por dos partes no independientes: el momento sensible (dato
cromatico) y la extensién. El ,winpo visual, en tanto que éxtenso, se caracteriza por la coexistencia de partes
(disyuntas, simultineas, homogéneas) umas fuera de otras. Sus caracteristicas principales son a) la
bidimensionalidad y b) 1a contigiiidad (de las partes independientes que forman su extensién). Respecto al
momento cromdtico, las relaciones de las partes son a) igualdad (fusién) y b) distincién (contraste).
Contigiiidad, contraste y fusién son las relaciones de espacialidad originarias del campo visual. Ademas,
para sentir Ia coexistencia, el yo no tiene que permanecer (como en €l caso de la intencién temporal), tan solo
necesita su identidad en el presente. La coexistencia vivida no es producto de una sintesis; es unidad, pero no
- sintética. El yo no aporta nada propiamente espacial al sentir originario. El sentir es sucesivo y espacial, pero
no temporal. A partir de estas consideraciones P. Fernandez Beites concluye, entonces, que en la esfera
constitutiva el espacio es previo al tiempo ya que el espacio se da en el momento presente, que es tan sélo una
fase del tiempo. Cf. Fern4ndez Beites, P. Fenomenologia del ser espacial, tercera [;ane, op. Cit. La tesis que
la autora defiende es que la espacialidad no se construye mediante sintesis sino.que se da en el presente y es el
presupuesto de toda six_:tesis (incluida 1a temporal).
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sensible. En .10 qué al color fespecta, por ejemplo, las partes se destacan o se fundén, dando
lugé.r a enlaces pof contraste o fusion. Eﬁ este liliimo caso, las partes se sumergen unas en
otras, Estas rélacibnes serian formas de entender el encadenamiento entfe partes
independientes. A partir de estas formas de enlacé‘ podria Went.ena;,fse, asimismo, la
consti’cucién de la figura como una totalidad. Sin embargo, a las relaciones de contraste y
fusion, también habria que aﬁadi; las relaciones espaciales (lineas, formas circulares, etc.) y

las consideraciones de profundidad y volumen®°

33 i el campo visual se caracteriza vpor 1a bidimensionalidad, una de las cuestiones que deben plantearse es la
consideracién de la condicién trascendente de la cosa, 1a constitucién del espacio objetivo. En el caso de la

percepcion visual, el paso a la trascendencia del objeto externo consiste en el paso del proto-espacio sensible

_al espacio objetivo, y este paso se ha de entender como ¢l salio de un espacio bidimensional al espacio

tridimensional. Esta forma de entender la intencionalidad perceptiva es la que permite que lo dado

‘inmanentémente no se interprete como una imagen o signo de la cosa, sino como aparecer propiamente

perceptivo: aparecer bidimensional de la cosa tridimensional. Los escorzos, en tanto unidades destacadas del
campo visual, estin conformados por color y extensién, siendo que en esta dltima se enc1erran tres
propledades diferentes: forma, tamafio, posicién. Para poder hablar de trascendencia se debe contar con una
multiplicidad de escorzos inmanentes que sean sustancialmente distintos, y puedan corresponderse a las
distintas caras del objeto. Son las modificaciones continuas de los escorzos del campo visual las que permiten
explicar la constitucién del objeto. Pilar Femandez Beites da cuenta de estas modificaciones, a partir de la
lecciones husserlianas de Cosa y espacio, clasificindolas del modo siguiente:

a) Modificaciones cinestésicas: corresponden al cambio de la‘ posicién relativa entre el sujeto y el
objeto, distinguiendo dos casos: al) se mueve la cosa; a2) se mueve €l sujeto.

b) Modificaciones en las que €l objeto cambia sus determinaciones intrinsecas.

¢) Modificaciones en las que el cuerpo cambia sus determinaciones intrinsecas.

Las modificaciones a) son fundamentalmente las que intervienen en la constitucion objetiva. Considerando las
modificaciones de los escorzos que se producen por el movimiento de 1a cosa, se advierten dos grupos: al.1)
modjﬁcacidnes en las que se conserva la ﬁguia; al.2) modificaciones en las que se produce cambio en la
figura. Las primeras (al.1) no tienen valor constitutivo, ya que pueden traducirse en cambios objetivos de
posicién. En el nivel de las modificaciones (al.2) se produce el paso del proto-espacio al espacio objetivo
tridimensional consﬁtuyéndose asi la trascendencia. Son modificaciones que cambian las posiciones entre los
puntos de la figura, ya sea de modo proporcional o no. En 1a terminologia de Husserl estas modificaciones son
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las de w@answn Pueden ser dos tipos: al.2.1) lineales, que se producen en el alejamiento; al.2.2) ciclicas,
que tlenen Iugar en el giro. En este Gitimo caso, ademas de 1a modificacién de la forma, se producen otros
fenémenos decisivos para explicar la constitucion del espacio: - no hay un émico escorzo que se modifica
accidentalmente como sucede en el alejamiento, sino que hay una multiplicidad de escorzos sustancialmente
disﬁntbs; - ¢l desaparecer de unos escorzos y el aparecer de otros se produce a través del fenémeno de
ocultamiento, decisivo a la hora de explicar el paso a la trascendencia (los s’uce_sivos €scorzos van a
corresponder a las distintas caras de un mismo objeto que ésta en el espacio objetivo). Sin embzirgo, para
explicar la interpretacion de ciertas modificaciones de €5COrZ0S COMO alejamiénto 0 giro se necesita introducir
¢l movimiento del cuerpo A los movimientos del cuerpo que pertenecen a la esencia de la percepcion Husserl
los denomind cinestesias. El movimiento del cuerpo no se hace fenémeno en el campo wsual, haciéndose
presente en las sensaciones cinestésicas. Estas dltimas no son expositivas y, sin embargo, sin su colaboracion
la cosa no puede exhibirse mediaﬁte escorzos. La exposicién consiste en que el escorzo se interprete como
cara de la cosa. El tipo de asociacion producida entre los escorzos y las sensaciones cinestésicas se denomina
relacién de motivacion. Pero, el estudiar la constitucion de s1stemas de correlacién mo explica aim la -
constitucién del espacio objetivo. El problema es justificar cémo la tercera dimensién del objeto adviene
fenomeno para el sujeto. Por la introduccién de escorzos sustancialmente diferentes se logra no mas que una
trascendencm bidimensional (los correlatos de los escorzos no pertenccen a Ja misma cosa). Para obtener
trascendencia en sentido estricto, las caras correspondientes a los escorzos deben pertenecer a 1a misma cosa,
que, entonces, se constituye como tridimensional. Esto sucede s6lo en el giro: para que los distintos escorzos
dados en una modificacién ciclica correspondan a las caras de un mismo todo, el aparecer de nuevos €SCOrZos
y el desaparecer de los antiguos se debe producir de acuerdo al fenémeno de ocultamiento. El ocultamiento es
el dato decisivo que permite acceder a la tercera dimension del objeto y a la profundidad. La profundidad es
. una tercera dimensioén que convierte al objeto en algo trascendente, ya que es justamente lo que no puede
transformarse en dato imnanente; En el giro no se produce sélo nna modificacion de expansion (un cambio de
figura en el escorzo) sino que siempre hay un ocultamiento, y desocultamiento. Es este fenémeno del
desocultamiento el que permite pasar del campo inmanente al trascendente. La razén es que el nuevo escorzo
se sitia, no a la derecha del escorzo anterior, sino detrés del escorzo anterior. El ccultamiento permite
entender las dos caracteristicas basicas del giro: la aparicion de escorzos sustancialmente distintos y el
caricter ciclico de las modificaciones. Fste estudio sobre el desocultamiento, en el libro de Fernindez Beites,
es el punto culminante de un investigacion genética de la percepcién inadecuada, en la cnal se explica como
es posible que la cosa se llegue a dar de modo inadecnado — como ser trascendente irreductible a cualquier
fenémeno de adecuacién: la funcién aprehensiva de la néesis perceptiva consiste en transformar €l campo
vlsual en un plano objetivo en sentido estricto, y, por tanto, ¢l escorzo en una superficie objetiva a la que se

denomina cara de la cosa.

161



En la épnsideracién de la e;p‘acialidad ‘del objeto estético cabria tener presente su
determinacién primera como una extension que podria ser fragmentada en distintos
pedazos. Sin embargo, habria que tener presente que la fragmentaci6n de un objeto estético .
no arroja una inultipliciciéd de objetos estéticos. Por lo tanto, seria preciso formular una
cualidad especifica, e irreductible, que sea parté del objeto estético éomo'totalidad. Para
ello, cabria tener presente lo ubicado anteriormente a proposito del momento ﬁgural 0
.momento de unidad®!. Se trataria, en este punto, de una parte abstracta que constituiria un
todo diferente ontolégidamente’ al mero agregado. Por ejemplo, el peso de un objéto se
‘resume en lé sumatoria del peso de todos los objetos que lo componen; en cambio, la figura
' de un objeto no es una propiédad adiﬁva, sino un objeto que sobreviene a la sumatoria. “Si
la relacién de fundamentacién es unilateral, entonces el contenido que fundamenta puede
ser independiente; el caso de la figura de un pedazo se funda en el pedazo™*. Si bien los
contornos de los pedazos son momentds“de la extension, no podria decirse que la figura de
un objeto se consiga a partir de la sumatoria de sus partes extensas. En el objeto estético la
nocién de figura no nombra sélo una apariencia efcterior, sino una composicion especifica.
Al mismo tiempo, la nocién de contorno comporta la mencion de un limite. La figura, en
cambio, indica una composicién de otro orden. Por gjemplo, al mirar una bandada de
pajaros en el cielo, no se reconoce a la bandada como un limite exterior, a partir de realizar‘
una circunscripcidn de sus bordes, sino que se revela una unidad sensible» directa. Quizas

‘pueda aproximarse esta consideracion a la descripcién realizada por Dufrenne cuando éste

331 Fernandez Beites destaca que “aunque se denominaba figural, no abarcaba solo Ia figura sino que habia
que entenderlo en sentido amplio, de modo que incluyera también el color, la posicion, etc.” (“Teoria de todos
y partes: Husserl y Zubiri, op. Cit., p. 74).

%32 Banega, H. “La mereologia husserliana: algunos conceptos y problemas” en Epistemologia e Historia de la
Ciencia, Cérdoba, UNC, vol. X1, 2005, p. 78.
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afirma que “la expresion es establecida de un golpe y como una unidad no

descomponible™®®.

Si Ia hipétésis propﬁesfé en el pélfrafo anterior es acertada, la forma del objeto estético
pbd_n’a ser propuesta como una parte abstracta qﬁe enlaza partes independientes (por
“ejemplo, extensas, que, a su vez, se encuentran entrelazadas en Adependen_cias biiaterales).
Enla pérticular estructura que compone una figura, como destaca Asenjo, “un rojo puede
parecer més o menos brillante si estd rodeado por colores mas 0 menos claios”33 * La forma

)

del objeto estético “no se puede reducir a elementos 333, 1os aspectos sensibles que son
integrados a la composicion participén de propiedades que, en caso de fragmentarse de esa
totalidad, se eclipsarian. “Si descubrimos ciertos trazos particularmente expresi§os, es
quizds porque hemos descubiertq ya la expresion total de la obra; esos trazos mo son
adVertidqs sino retfoactivamente [...] y para advertir los trazos a los que se desearia

asignarla [la expresién] hace falta ir de las partes al todo™%.

333 PEE, p. 406.

334 Asenjo, G. F. El todo y las partes. Estudios de ontologia formal, Op. Cit. p. 265.
335 PEE, p. 406. ’

3% 1bid., p. 407.
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. CAPITULO9:

Las cualidades estéticas

El conjunto de capitulos expuestos en la presente investigacién se concreto bajo el
proposito de realizar una descripcion del objeto estético que permitiera, en tltima instancia,
preguntar acerca de su estatuto ontolégico.' El hilo conductor de‘ dicha descripci(’)n. se
encontr6 en el recurso a la obra de arte, en tanto ésta puede ser considerada el objeto
.es.tético por excelencia. Sin embargo, el punto de anclaj¢ no podria resumirse en la
pretensiéon de formular una teoria acerca del arte, ya sea como objeto social, fenomeno
antropologico, etc., sino en interrogar €l modo de recepcion de la obra de arte. Este es el
punto 'de partida inexpugnable, a partir del cual, en un segundo momento, podrian luegq
sugerirse las mas diversas teoﬁés especulativas acerca del arte como fenémeno sociolégico,
hecho psicologico, etc. De este modo, todas estas posiciones no serian sino derivadas y
posteriores a una elucidacion del 6bjeto estético como objeto intencional. Corresponde, en
este punto, esclarecer algunos puntales de la elabora_ciéﬁ me_vtédica llevada adelante en esta

investigacion:
De acuerdo con la propuesta operatoria de J. L. Guerrero, la Estética como disciplina

filosofica tiene su punto de partida en la obra como fenémeno uTeductlble y auténomo,

siendo que en el acogimiento de la misma no debe olwdarse la participacion de aquel que la
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recibe®’ (Cf. Cap; 3). El espectador es siempre aquél Qué recibe el Hamado de la obra. O
bien, aquél que sucumbe ante “la cumplida entonacion de una [su] presencia"’”?. La
presencia de la obra nombra el modo particular en une ésta se instala en el mundo de ios
objetos, destacandose entre ellos (Cf. Cap. 4), 'impdniéndoseval'll'evelar una “estrucmré.
normativa™**’ . Esta estructura esla que bien pudlera ser llamada su condicion expresiva -
de acuerdo a la fenomenologia de Dufrenne (Cf. Cap. 5) - en cuanto “frente a la obra de
arte el hombre accede a un mundo transfigurado por significaciones hasta entonces perdldas
en lo cotidiano. El contemplador no rec1be pasivamente el llamado sino que cumple con €l
en la medida en que es obligado a superar su actitud natural y mundana™®, dado que en la
experiencia estética el objeto no se da conforme a una actitud practica, sino como abriendo

a un mundo que es puesto de manifiesto en su forma de presentarse.

De este modo, algunos fundamentos de la Estética operatoria de Guerrero nos han servido
de guia metodologica en la exposicion de la Segunda parte de esta invgstigacién. No
obstante, la pn'ncipél referencia bibliografica para acometer el trabajo aqui en cuestién, ha
sido la fenomenologia de M. Duﬁ'evnne‘. La Primera parte da cuenta de las néciones y

precedentes filos6ficos que fuera necesario introducir antes de comenzar con el trabajo de

BIA propbsito de este aspecto, crucial en la fenomenologia de Dufrenne - que afirmara la “funcién ontologica
del pliblico” - asi como en ¢l planteo de Guerrero, M. Teodoro Ramirez ha expresado, luego de remitir a
Dufrenne, que “Una de las mejores formulaciones de la dialéctica entre “obra’ y ‘receptor’ fue expuesta por el
filésofo argentino Luis Juan Guerrero”. M. Teodoro Ramilezv“La autocreacion” en Hacia una nueva ética,
Rosario Herrera Guido (coord.). México, Siglo XXI, 2006, p. 128. -

3% Guerrero, L. J. Estética Operatoria, Tomo L Buenos Aires, Losada, 1956 p. 139. “En referencia a la
entonacién, Guerrero acusa recibo de la influencia del pensamiento heideggeriano.

339 Russo de Fussari, Mirtha Y. “Las ideas estéticas en la obra de Luis Juan Guerrero” en Revista Cuyo, t. VIL,
pp.45-82, Mendoza, 1971, p. 54.

340 Ibl d.
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elaboraciéon. Podria proponerse asmlsmo que la Phenomenologze de l experzence
esthétique constltuye no solo por su exhaustlwdad, sino también por los distintos autores
de una tradicion que convergen en sus paginas, el punto de partlda mexpugnable para quien

quiera dar sus primeros pasos en la estética fenamenolégica341

Sin embargo, en fa presente investigacion no nos hemos dedicado al mero comentario de
las tesis de un filésofo o una tradicion filosofica. La Tercera parte ha buscado retomar
ciertas preocupaciones' esbozadas en la parte anterior y elaborar respuéstas originales a
dichas cuestiones. Los \mofivos mentados, a su vez, cohstituyen tres inquietudes frecuentes
para'l.a estética filosofica en su generalidad: - ;cudl es la relacion entre objeto estéﬁco_ y
lenguaje?; - jes el 6bjeto estético una imagen?; - jqué élase de objeto es la forma del objeto
estético?, sén tres preguntas que, recurrentemente, se han desplegado en el paisaje historico
de la filosofia delv arte. Quizas sea un arrojo de infatuacion aspirar a resolverlas. En esta
investigacion, a través de los puntales de la filosofia fenomenologica, hémos intentado |
sentar cieﬁos rodeos desde donde podrian ser iluminadas.

La pregunta por la manera en que la obra de arte significa (Cf. Cap. 6), a partir del intento

de esclarecimiento de aquello que Dufrenne llamara la “significacion inmanente” del objeto

‘estético, fue pronto reformulada por la expectacion acerca del estatuto del mismo como

 representacién (Cf. Cap. 7), esto es, de acuerdo a la pregunta por el modo en que la obfa de

341 Nel Rodriguez Rial, discipulo directo de M. Dufrenne, abocado - en su Curso de Estética Fenomenoldgica,
Publicaciéns do Seminario de Estudos Galegos, 2000 - al proyecto de hacer pasar 1a estética dufrenniana a |
través de la puerta de la reduccién trascendental (que considera como el punto de detencién de la obra de su
maestro) coincide en tomar dicha obra como un punto de partida. Asimismo, en nuestro pais, Mario Presas ha
dedicado algunas paginas de sus ensayos a lé fenomenologia de Dufrenne. Cf. Presas, M. “La ‘muerte del
arte’yla expén'encia estética” en La verdad de la ficcion. Buenos Aires, Almagesto, 1997.
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arte reﬁeré a aqueﬂo que muestra. Finalmente, en un capitulo conclusivo que interrogara la
presencia del objeto estético, afendiendo a su presentacién sensible, y' distinguida, en
cuanto en los di‘stintos' capitulos anteriores se recurriera al expediente é:gumental de que el
objeto éstéticb era una totalidad organizada, correspondia interrogar una noéién de totalidad
(Cf. Cap. 8) que diera cuenta de esa condicion ontolégica. No obstante, la sucesion de lbs
~ distintos capitulos de esta investigacion han dejado una serie de temas esbozados que

futuras investigaciones podrian (si es que no deberian) retomar:

1) Por un lado‘, en relacion a la pérticipacién de la imaginacién en la contemplacion
estética, luégo de destacar la referencia kantiana 'implicité. en la filosofia de
Dufrenne (y la critica a Sartre), la presente investigacién podria proponerse como '
una antesala posible a un estudio especifico que, desde un punto de visfa

| 24 '

fenomenologico, se acercara al uso de la imaginacion y el problema de la ficcio

(considerando también la modificacion de la tesis de neutralidad®®);

342 Este aspecto, por ejemplo, podria ser retomado en acuerdo a su felacién con el método fenomenoldgico,
siguiendo una prescripcién husserliana formulada en el parigrafo 70 de Ideas I “Hay razones por las que
tanto en la Fenomenologia, como en todas las ciencias eidéticas, llegan a resultar preferibles sobre las
percepciones las representaciones, y, hablando mas exactamente adn, las fantasias libres [...] Si se tiene
preferencias por frases paraddjicas, se puede realmente decir, con toda verdad, entendiendo correctamente su
sentido multivoco, que la “ficcién’ constituye €l elemento vital de la fenomenologia; al igual que el de todas
las ciencias eidéticas, que la ficcién es €] manantial de que el conocimiento saca su alimento de ‘verdades
eternas’™. v '

343 Javier Barcia establece una relacién entre este aspecto y la nocién dufrenniana de virtualidad en lo
términos siguientes: “frente a la tendencia irrealizante de la imaginacién sartreana, Dufrenne propone una
funcién realizante para la imaginacién en nuestro proceso de recepcion estética. Esto ayudara a corroborar
que el mundo que se despierta con ocasién de. la obra de arte no ¢s una fascinacion irreal de nuestra
imaginacién, sino una virtualidad, un pre-real, que mestra imaginacién debe finalmente efectuar”. Barcia, J.
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2) Por otro lado, a proposito del aépecto déstacado de la peré'epcién estética, en tanto
percepcion de totalidades, o aprehension de formas, cabria investigar de qué modb
‘se relaciona la contemplaci(')ﬁ estética con la percepcién ordinaria, esto es, si una
investigacion acerca de la ;Sercepcién estética no hace otra cosa mis que poher de
relieve un aspecto implicito de un programa general de fenomenologia de la
p_ercepcién344. Por esta vilaipodn'an retomarse algunas alusiones de Dufrenné, 'én
cuanto su Phénoménofogie no seria sino un complemento de la Phéhoméno_logie de

la perception merleaupontyana.

3) Finalmente, una nueva via de investigacion se propone al retomar los aspegfos
esbozados en torno a la cuestion del sentimiento en la experiencia estética. En

~ concordancia inicial con la filosofia kantiana, Dufrenne avanza hacia una compleja
teoria de los afectos, relacionada con una concepci(m especifica de la nocion dea

priori®* entendida a partir de un punto de vista existencial.

“La condicién expresiva del objeto estético. Una reflexién en torno a Mikel Dufrenne” en Taula, quaderns de

pensament, no. 38, 2004, p. 247. v '

344 « 5 percepcién estética, en efecto, es la percepcion regia, aquella que no desea ser sino percepcién, sin
dejarse reducir ni por la imaginacién que invita a vagabundear alrededor del objeto presente, ni por el

entendimiento que invita a reducirlo, para dominarlo, a determinaciones conceptuales |[...] La percepcion

estética busca la verdad del objeto, tal como ésta se da inmediatamente en lo sensible”. Dufrenne, M.

“Intentionnalité et esthétique” en Esthétique et philosophie. Op. cit. pp. 54-55. En adelante: IE.

35 (f Dufrenne, M. La nofion d° a priori. Op. cit. Una investigacion que retomase este tercer punto deberia,
también orientarse por los puntos de contacto que pudieran encontrarse entre dicha obra de Dufrenne y sus

pﬁmeros trabajos, como el libro sobre Jaspers (Kar! Jaspers et la philosophie de I'existence, de 1947, escrito

en colaboracion con P. Ricoeur) y el libro sobre 1a personalidad, publicado por G. Gurvitch, en base a un'
estudio de bibliografia norteamericana (La personnalité de base. Un concepto sociologique, de 1953, mismo

afio que la Phénoménologie).
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Asimismo, un estudio convergente que considerase los aspectos sefialados en estas tres

lineas de investigaciones posibles (qhe, ya de por si, son divergentcS) complementaria el

~ estudio present'ado en el conjunto de capitulos aqui propuestos, dado que representaria una

explicitacion del correlato noético de la descripcion noemédtica del objeto estético, de

acuerdo al tema fundamental de la fenomenologia: el a priori de la correlacion™.

Por lo demés, un tépico que deberia subrayarse en esta consideracion es la cuestion de la
reduccién fenomenoldgica en el campo de la investigacion estética. Curiosamente, aquellos

fenomendlogos que han desarrollado un sélido pensamiento estético (Ingarden, Merleau-

" Ponty, Dufrerixie), se han mostrado reticentes a la concepcion husserliana del método. B.

Waldenfels en un ajustado pasaje comenta un modo amplio de entender este aspecto: “Lo
que Husser]l llama ‘reduccién’ significa reconducir aquello que se muestra a la forma
(Gestalt) de como se muestra. No es suficiente ni la mirada inocente que queda prendida de
contenidos de experiencia, ni tampéco es suﬁciente' una abstencién neutral de juicio que
acepta la cosa misma, tal cual. El rechazo ‘antinatural’ de aquello que precisamente se -
muestra, sirve para una nueva aproximacion a la cosa. En el prologo de su Phénoménologie
de la perception, Merleau-Ponty habla — ‘apoyéndosé en Camus — de un ‘reapprendre a voir

le monde’. La fenomenologia se convierte en una escuela del ver™¥.

34 Cf Walton, R. “El tema fundamental de la fenomenologia de Husserl” en Mundo, conciencia y

temporalidad. Buenos Aires, Almagesto, 1993.
347 \Waldenfels, B. De Husserl a Derrida. Introduccion a la fenomenologia. Buenos Aires, Paidés, 1997, p. 36.
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Esta formulac1on de Waldenfels, en sus pnmeras lineas, desliza un aspecto notable para el
recorndo trazado en esta investigacion: (,La contemplacion estética no seria un motivo

intrinseco de la actitud fenomenologlca? Si esta altima se realiza en el acto de reconduc1r el

fenomeno a su forma (Gestalt), a su modo de aparicién, siendo que aquello que aparece €s -

indisociable del modo en que se muestra, ;jno es ésta la leccién basica que ha podido

desprenderse del conjunto de capitulos de este estudio? A partir de esta inquietud, ya no
estariamos interrogando acerca de posibles lineas de investigacion futura (0 no

exclusivamente) sino, y en el plano de una consideracién del punto de alcance de dichas

1nvest1gac1ones acerca de los aportes que la investigacion estética realizaria a la

fenomenologia en su conjunto. ‘Para dar cuenta de este miramiento, cabe subrayar dos

observaciones realizadas por M. Dufrenne:

a) En un articulo titulado “Intentionnalité et esthétique”, cuyas reflexiones, en palabras

del autor, “retoman y prolongan ciertos temas de la Phénoménologie de I’experience

L _ esthétique”348, Dufrenne afirma que “la experiencia estética, cuando ella es pura,

lleva a cabo la reduccién fenomenolc')gica”349. La creencia en el mundo es
sﬁspendida,' al mismo tiempo qﬁe todo interés practico o intelectual. El mundé
presente al sujetdno es un mundo alrededor del objeto, o detrds de su apariencia,
sino “el mundo dél objetb estético, inmanente a la apariencia en tanto que ésta es

2350

2 expreswa, y este mundo 10 es el objeto de ninguna tesis”™>*°, porque la percepcion

estética se sostiene en la neutralizacion.

ed 8 IE, p. 53.
' 3 Ibid., p. 55.
boaro . 350 Tbid.
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b) Enotro aﬁiculo;' titulado, “El aporte de la Estética ala filosofia”, Dufrenne propone

EEN TN

' que la med1tac10n estética, “al considerar una expenencla originaria, conduce el

pensamiento, y quizas la conciencia, al origen. Ahi radlca su pnnc1pal aporte ala

- e N T Y

filosofia”>>!. Esta relacion entre la estética y lo Qrig_inario se encuentra plasmada no
| ‘ s6lo en lé reflexion sobre el objeto artistico, sino sobre la percepcion estetizante, y .
sobre la contemplacién del mundo natural, esa experiencia que esclarece eA:lA lazo
b - . irrescindible del Ahomb;e con la Naturaleza._ D.eb acuerdo con Kant, quien en su

Critica del juicio se detuviera (casi con exclusividad, a excepcion de unos pocos

Lo v paragrafos). sobre la recepcion dél fen6émeno ﬁatural, aunque también en
concordancia con ciertos motivos: husserlianos352, Dufrenne afirma que “esta
experiencié revela la relacién mas profunda y apasionada con el mundo™>?. Sin
o v | embargo, no deberia creerse que, en esta mencién, Dufrenne establece una relacién
L opos1t1va entre Naturaleza y Cultura, ya que la primera es entrev1sta como el estrato
.
b originario de la segunda, esto es, la naturaleza es el estado naciente de la cultura,
: indicando un momento de instauracion de sentido, “de suerte que la fenomenologla
ke de la experiencia estética afronta directamente la cuestion fundamental del
surgimiento de la representacion en la presencia: el hacimiento del sentido™**.
s

b 351 Dufrenne, M. “L’apport de I’Esthétique  1a Philosophie” en Esthétique et Philbsophie. Op. cit. p. 9. En

s adelante, AEP. ‘ v

s 352 Varios apendloes de Hua 23 estin destinados ala contemplacmn de la naturaleza y la recepcion estética de

= - paisajes. '

e 353 AEP, p. 10.

s © 35*7bid,, p. 11. El tema de la relacién entre experiencia estética y naturaleza es elaborado especxﬁcamente por

Dufrenne en el articulo “L’expérience esthétique de la Nature”, en Esthétique et Philosophie, Op. cit. pp. 38-
52.
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Habiendo considerado el valor de los estudios sobre estética para la teoria fenomenologica,

no quisiéramos concluir sin plantear y, al menos, dejar esbozado, cierto panorama actual de

los estudios fenomenolégicos dedicados a la cuestion del arte. Desde hace algunos afios J.
B. Brough (autor al que nos hemos referido ocasionalmente en los capitulos precedentes)

viene dedicando una serie de trabajos a lo que entiende como el proyécto de una “estética

husserliana”. El punto de amarre de sus distintas reflexiones se encuentra en tomo al
volumen XXIII de Husserliana. Este volumen ha sido también nﬁéstra piedra toqué para el
esclarecimiento de algunas inquietudes relacionadas.con el estatuto del objeto estético, yé
sea la cuestién de la signiﬂcaci()n inmane;_lte, el problema de la imagen y la representacion A

(a partlr de la estructura husserliana del ver-en), y la nocién de forma (siendo que Husserl

se refiriese a la imagen como una “figura tridimensional”). Antes de detallar algunos

puntales de la orientacién iniciada por Brough, es importante destacar que una

investigacion que se abocase especificamente a la elucidacion del contenido de volumen

XXIII de Husserliana podria retomar el orden de inquietudes consignadas anteriormente,
esto es, el problema de la imaginacion y la ficcion®, la percepcion e_stética356, y el

trasfondo afectivo de la contemplacion.

Los recientes trabajos de Brough recogen un espectro con tres orientaciones principales:

3% Esta relacién ha sido destacada por Elliot, B. Phenomenology and imagination in Husserl and Heidegger.

London / New York, Routledge, 2005.
3% Cf Brainard, M. Belief and its neutralization. Husserl's system of phenomenology in Ideas 1. University of

New York Press, 2002.
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2)

A partir de la piegﬁnta tradicional por el concepto de arte (en tanto condipiones |
necesarias y suficientes que diriman qué es arte y' qué no), Brough proponé que es
necesario esclarecer la nocion hﬁsserliana de imagen, en cuanto para Husserl todo
arte es imagen. Deberia darse cue_nta,‘ -éf;;nces, de una ontologia de la imagen que
trascienda la nocion ordinaria de la misma (como reproduccién por semejanza), y
que pueda aplicarse, asimiémo, ala éonsideracién’ de obras recientes®”’. El trabajo
sobre obras contempbré.neas de artistas argentinos ha sido una premisa inicial en la
elaboracion de la presente investigacion, y un épéxtado especifico (Cf. Cap. 7.3)

puede considerarse como destinado a avanzar sobre este proyecto que otros estudios

podrian continuar.

Una caracteristica recurrente en los textos de Brough se encuentra en la
interlocucién con formulaciones de otras orientaciones filosoficas, como la filosofia
analitica que, para el caso de la teoria estética, cuenta con exponentes como A.°

Danto y G. Dickie’*®. En la presente investigacion hemos indicado en varias notas a

~ pie de pagina ciertos puntos de contacto con autores contemporaneos, sean los

indicados por Brough asi como otros més recientes. A partir de estas menciones

quisiéramos destacar que las comparaciones establecidas nos permiten afirmar la

“actualidad” de la 'fenvomenologia para la investigacion filosofica del arte, asi como

su prolifica capacidad de interlocucién con otros saberes.

357 Cf. Brough, J. “Some Husserlian Comments on Depiction and Art” en: American Catholic Philosophical.
" Quarterly, Vol. 66, No. 2, 241-259, 1992.
3% Cf Brough, J. “Art and Non-Art: A Millennial Puzzle” en Crowell, S.; Embree, L.; Julian, S. The reach of
reflection. Issues for phenomenology s second century. Electron Press, 2001. '
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3) Brough promueve ampliar la investigacion ‘de la obra de arte a partir de la

consideracién,l no sélo de su horizorité ihterho, sino también de su horizonte
externo. La incumbencia de una descripcion del horizonte externo de una obra de
arte estriba en la inclusion de la misma en una tradicion hlstonca en relacmn a otras
obras de arte’. La cuestion vdel sentido de una obra de arte se plantearia entonces,

en dos niveles: a) el sentido de Ia obra en tanto objeto creado por un sujeto; b) el

sentido de la obra de arte en tanto dicha creacién entronca con un horizonte de

sentido mas ampho Por ejemplo, la pintura de una crucifixiéon incumbe, por un

lado, al tema de la obra y al modo en que dicho tema es representado en la imagen,
aunque, por otro lado, el tema de la crucifixion es a su vez una referencia.

consolidada en la pintura occidental. Por esta via, la obra arte, a partir de su

significado, abre a un mundo de pricticas e instituciones sociales. Como

hubiéramos dicho desde un comienzo (Cf. Cap. 3.1) objeto estético y obra de arte

solo ocasionalmente coinciden, y el ingreso en el mundo del segundo requiere

muchas veces una partlclpacmn en ciertos conocimientos y pI' acticas 80013165360

Por lo tanto, de acuerdo con Brough, una filosofia fenomenologica del arte es, al mismo
tiempo, una descripcion de la presencia del objeto estético en el mundo de la vida. El

filtimo aspecto que explicitaremos en este capitulo conclusivo es el referido a un motivo

359 Cf Brough, J. “Art and Artworld: Some Ideas for a Husserlian Aesthetic” en: Sokolowski, R. (ed.)
Edmund Husserl and the phenomenological tradition. Essays in phenomenology. Catholic University of
America Press, 1988.

360 Dyyfrenne, M. “Perception, Meaning, and Convention” en The Journal ofAesthetzcs and Art Criticism, Vol.
42, No. 2, 1983, pp. 209-211.
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argumental que se encontrd aplicado en la diversidad de capitulos de la presente

_ investigacion: la nocion de cualidades estéticas.

En diSti;;fos ﬁ;ﬁ;entos de la exposicion de los temas circunscritos en esta investigacion, se
ha afirmado que las cualidades estéticas del objeto .estético no eran identificables con las
cualidades sensoriales del mismo; o, dicho de otro modo, que no todas las cualidades
sensoriales eran pertinentes en lé descripcion del objeto estético. Para dar cuenta d¢ esta
distincién nos hemos referido a la ndcién de forma, en cuanto ésta permitia apréhend_er las
cualidadesde un objeto estético como una organizacién o configuracién. Sin embargo, este
punto surge también otra linea de investigécién, que podria ser retomada en futﬁros
tfabhjos, aunque supuesta en la descripcion anterior, y que remite al objeto estético como
objeto cultural. Esta consideracion llevaria a encontrar una via pn’stina de explicitacion de
la relacién entre cualidades senso'riales y estéticas en un 6bj_etb que porta un significado
instituido: contra el fisicalismo reductivista, que identificaria los objetos culturales con-
meros objetos ﬁsicos,' podria argiiirse que cualquier objeto cultural, pﬁra ser entrevisto

como tal, requiere la introduccién de una ley distinta (la motivacion) a la de causalidad

~ natural. Un edificio, sin dudas es un conjunto de piedras, cemento, etc., pero en esta

descripcion se estaria olvidando el caracter de presentarse como un edificio. Ademas, negar
la identificacién del objeto cultural con el objeto fisico, no implica desestimar que el
segundo sirva de fundamento (a veces determinando muchas de sus propiedades) del objeto

cultural. La materialidad es una condicién requerida por la instauracién de sentido en la
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cultura. Esta distincion, a su vez, podria plantearse a partir de las distinciones siguientes

que A. Thomasson®®’ propone siguiendo a Ingarden:

a) un objeto cultural tiene condiciones de existencia distintas a las de un objeto fisico;
b) un objefo cultural tiene distintas condiciones de persistencia a las de un objeto
fisico;

c) un objeto cultural tiene distintas propiedades esenciales a las de un objeto fisico.

* Estos tres aspectos podrian desarrollarse del modo siguiente: la existencia de un objeto

cultural depende de intenciones y valoraciones de los seres que lo utilizan. Ademas, las |

condiciones de persistencia de un objeto cultural van mas alla de las de un ‘obje-to fisico; por

ejemplo, la existencia en el tiempo de una iglesia no solo requiere que dicho edificio sea el

producto de una intencion humana, sino que también se realicen eventualmente los actos
iﬁtenci_dnales que una iglesia requiere por parte de la comunidad que la instituye.
Inx}efsameﬁte, podria agregarse que la practica de ia restauracion demuestra que las
condiciones de persistencia de un objeto fisico son distintas a las de un objeto cultural,
siendo para cualquiera evidente que una iglesia no suﬁe carhbios en el tiempo aunque la
construccién sea modificada, del mismo modo que un cuadro continia siendo el mismo

cuadro mas alla de las restauraciones que pueda sufiir la pintura en el transcurso de los

‘afios. Asimismo, esta consideracion ilumina de qué modo los objetos estéticos, como

objetos culturales, tienen propiedades esenciales que las meras cosas fisicas no tienen. Asi,

podria decirse, entonces, que la obra de arte tiene cualidades estéticas que los objetos

361 f Thomasson, A. “Ingarden and the ontology of cultural objects” en: Existence, culture, and persons. The
ontology of Roman Ingarden, Chrudzimski Arkadiusz, Frankfurt: Ontos Verlag, 2005, pp. 115-136.
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' fisicos no tienen. Las cualidades estéticas no‘ ée identifican c;)n v_las_ cualidades_materiales (ie
un obieto ﬁsiéb dado que aquellas suponen una configuracion éspeciﬁca_ (que hemos.
intentado describir a partir de la nocién dufrenniana de forina) que, por un lado, no recoge
fodas las cualidades materiales de un objeto ‘ﬁsicd, y, por otro l_ado, las cualidades
" consideradas se destacan de un modo distinto a las del mero objeto fisico, en el cual la
presencia de ciertas cualidades no es un rasgo definitorio del mismo. Por ejemplo,"el. chor
de un huevo no es un rasgo esencial de su existencia como huevo, mientras que el huevo
blanco que integra la obra La 'comida del artista (1991) de V. Grippo €s una propiedad _
estética esencial de lé 6bra enla medida'en que se opone por su color al huevo negro (va

un huevo “de oro”) qﬁe también integra la obra realizando una oposicion significante entre -

lo oscuro y lo claro en cuanto nicleo de sentido que estructura la obra. |

A partir de este Gltimo aspecto conSideradd, la ontologia del objeto estético, trazada a partir
de la descripcion de la obra de arte, podria ser incluida en el marco de una ontologia
general de los objetos culturales. Por esta via, una estética fenomenologica se recortaria en

el horizonte de una fenomenologia de la cultura.
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