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Resumen /| Abstract /| Résumé /| Riassunto

Este trabajo presenta una defensa de la transestética como perspectiva
heuristica frente a las limitaciones de cualquier planteamiento tedtico y/o
metodoldgico basado en la separacion arte-vida. A partir de una breve con-
textualizacién histérica de dicha separacion, se plantea un diagnéstico de
la realidad sociocultural actual a través de algunos ejemplos que muestran
las estrechas conexiones establecidas hoy entre estética y politica, y que
articulan un novedoso sistema de produccién denominado «capitalismo
artistico» por Gilles Lipovetsky y Jean Serroy. Para ello se recurre al con-
cepto de «transestética» de Jean Baudrillard, del que se desliga una visién
desmitificadora del arte contemporaneo que permite desplazar el interés
tradicional por la obra artistica y el artista hacia la responsabilidad que
cada cual podria tener en la creacién de una sociedad al estilo de la defen-

dida por Friedrich Schiller.

This work presents a defense of transesthetics as a heuristic perspective
against the limitations of any theoretical and/or methodological approach
based on the art-life separation. On the basis of a brief historical context-
ualization of such separation, a diagnosis of the current sociocultural reality
is presented through a number of examples showing the close connections
established today between aesthetics and politics, and articulating a new
production system called «artistic capitalism» by Gilles Lipovetsky and Jean
Serroy. Jean Baudrillard’s concept of «transesthetics» is taken into account
with its capacity to demistify a vision of contemporary art, thus allowing a
displacement of the traditional interest in the art work and the artist in favor
of a notion pointing to everyone’s responsibility towards the creation of the
kind of society Friedrich Schiller advocated for.

Ce travail présente une défense de la transesthétique comme perspec-
tive heuristique face aux limites de toute approche théorique et/ou
méthodologique basée sur la séparation art-vie. A partir d’une bréve context-
ualisation historique de cette séparation, un diagnostic de la réalité socio-
culturelle actuelle est présenté a travers quelques exemples qui montrent les
liens étroits établis aujourd’hui entre I'esthétique et la politique et qui arti-
culent un nouveau systéme de production appelé «capitalisme artiste» par
Gilles Lipovetsky et Jean Serroy. Pour cela, on utilise le concept de «transes-
thétique» de Jean Baudrillard, qui détache une vision démystifiante de art
contemporain, qui permet de déplacer I'intérét traditionnel pour le travail
artistique et l'artiste vers la responsabilité que chacun pourrait avoir dans
la création d’un société dans le style de celui défendu par Friedrich Schiller.

——o——

L articolo presenta una difesa della transestetica come prospettiva euristica
contro i limiti di qualsiasi approccio teorico e / o metodologico basato
sulla separazione tra arte e vita. A partire da una breve contestualizzazione
storica di tale separazione, il testo presenta una diagnosi dell’attuale realta
socioculturale mediante alcuni esempi che mostrano le strette connessioni
esistenti oggi tra estetica e politica, e che articolano un nuovo sistema di
produzione chiamato “capitalismo artistico” da Gilles Lipovetsky e Jean
Serroy. A tale fine, viene utilizzato il concetto di “transestetica” di Jean
Baudrillard, da cui si deriva una visione demistificante dell’arte contem-
poranea, che consente di spostare Iinteresse tradizionale verso il lavoro
artistico e Iartista a favore della responsabilita di ciascuno nella creazione
del tipo di societa difeso da Friedrich Schiller.
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PERSPECTIVAS: Diego Luna

1.Introduccioéon (I)

Yo estoy en el centro pintando; a la derecha, los «simpatizan-
tes»; es decir, los amigos, los colaboradores y los amantes del
mundo del arte. A la izquierda, el otro mundo, la vida cotidiana,
el pueblo, la miseria, la riqueza, la pobreza, los explotadores y
los explotados, la gente que vive de la muerte (Courbet, citado
por Eschenburg y Giissow, 2005: 440).

A grandes rasgos, podria convenirse que la disyun-
tiva arte-vida o arfe-sociedad, con la autonomia de la obra
artistica y de su sistema como problema tedrico cen-
tral, y con la consiguiente constatacion de la dinamica
resistencia-asimilacion', hubo comenzado propiamente en
el siglo XIX. Un momento en que los historiadores y
teoricos de la estética (muchos de ellos del ambito de la
literatura) empezaron a dedicar con cierta frecuencia un
apartado de sus trabajos a dicho asunto, pero también
cuando, como destacase Simén Marchan ([1982] 1996:
199), el proyecto positivista de reorganizacién social,
impulsado por los empresarios, los cientificos y los ar-
tistas, propiciase un desdoblamiento de la idea de «van-
guardiay en vanguardia sociopolitica y vanguardia artistica.
Una division que, tras la referencia explicita al papel de
los artistas como agentes de vanguardia cultural, apare-
cida por vez primera en las Opiniones literarias, filosdficas e
industriales (1825) de Henri de Saint-Simon, serfa emplea-
da en 1848 por Marx y Engels en el Manifiesto comunista
y ese mismo afo en el periddico radical L. Avantgarde.

! Frente a fen6menos como la segregacion consolidada del arte —tanto
de la artesania como del resto de las actividades sociales— o la tajante linea
marcada entre unas supuestas a/fa y baja cultura, caracteristicas del rela-
to hegemonico que sigue encarnando el poder institucional, los nuevos
modos de hacer y de actuar de la Vanguardia serfan analizados en térmi-
nos de resistencia desde la continua tensién entre este movimiento y el de
asimilacion, identificados por Larry Shiner en su obra La invenciin del arte:
Una historia cultural (2004). Dos tipos de desplazamientos que, dentro de
una misma relacion dialéctica, redefinirian constantemente, cada uno en
su particular direccion, la expansion de los limites epistemoldgicos del
arte. Un hecho que, como explicase Shiner, afectaria no solo a unos pocos
individuos que desde fuera cuestionan la estrechez de las categorias y los
presupuestos dominantes de la estética, sino también a todos los agentes
(artistas, comisarios, galeristas, criticos de arte, directores de museos, etc.)
que trabajan desde dentro, tanto a favor como en contra de las institucio-
nes artisticas establecidas.

Como exponfa Larry Shiner con claridad, el tratamiento
intelectual de tal disyuntiva podtia ser descrito como
«una batalla entre quienes crefan en el “arte por el arte”
(Gautier, Baudelaire, Whistler, Wilde) y quienes, por el
contrario, crefan en la “responsabilidad social del arte”
(Courbet, Proudhon, Ruskin, Tolstoy)» (2004: 302-303),
términos que explicarfan indirectamente el porqué del
interés entonces —mediados del siglo XIX— por un tema
al que no se le habfa prestado atencién alguna desde
Platon hasta Schiller: sencillamente, nadie se habia en-
frentado a ello «porque no existia el concepto de arte
como un dominio distinto o un subsistema social cuya
relacién con la sociedad precisara de ser conceptualiza-
da» (Shiner, 2004: 302-303).

Como referfan las obras de Gautier o Wilde, a par-
tir de aquel momento las manifestaciones artisticas
empezarfan a adquirir entidad por s{ mismas, mas alla
de la moralidad, la politica o la vida mundana. Un po-
siclonamiento —convertido mas adelante en /art pour
lart— que, paralelamente, segin apuntaba Shiner, ven-
drfa a chocar de frente con aquel otro defendido por
autores como Proudhon, Tolstoi y algunos marxistas
—llegando hasta Benjamin o Marcuse—, segun los cua-
les la existencia del arte estaba condicionada precisa-
mente por su servicio a la humanidad, la moralidad o
la revolucién social®. Sin embargo, lo cierto es que en
cualquiera de las dos posturas tanto el arte y su fun-
cién, como el artista y los mecanismos de produccién
en los que se inserta su trabajo, resultaban ser elemen-
tos perfectamente integrados en el orden global de los
comportamientos sociales, ya fuera el existente o el que
se pretendia diseflar como alternativa. Ambas formas
extremas «presuponen —dirfa Shiner— que el arte es
un reino independiente que tiene una relacion externa

> Como bien ha explicado Jaime Brihuega: «Para las diversas formula-
ciones del pensamiento revolucionario que se pone en marcha a lo largo
del siglo XX el leitmotiv no serd restablecer, sino sustituir un orden hege-
moénico por otro nuevo que se enarbola como mas justo. Con ello, no
solo estamos hablando ya de interconexiones entre el arte y el ambito
histérico, econémico, social y cultural que lo circunda, sino de la volun-
tad alternativa de conectar esas relaciones con un contexto deseable o
de catalizar el proceso que tiende hacia la configuracién de dicho con-
textoy (2002: 148).
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Gustave Courbet, El taller del pintor. Alegoria real, determinante de una fase de siete aiios de mi vida artistica y moral (1855).

con el resto de la sociedad» (2004: 305)°. Sin embargo,
¢acaso sigue siendo factible tales concepciones del arte,
cuando ni siquiera los conceptos de moralidad o revo-
Incion social estan claros en un mundo como el actual?
¢Qué rasgos caracterizarfan a un supuesto orden global

* Asi ocurtié por ejemplo en el movimiento Arts & Crafts, originario de
la Inglaterra victoriana, que, encabezado por el polifacético William Mo-
rris, defendfa un concepto de diseflo integral con clara vocacion morali-
zante. Cabria recordar que se trataba de un fenémeno de reaccion contra
los altos indices de mecanizacion propios de la sociedad industrial, cosi-
ficadores de la espiritualidad del arte, y, al contrario, de apuesta por una
dignificacion de las antiguas formas de la artesania, que posefan la virtud
de crear una cuidadosa estética de los ambientes domésticos. En la adop-
cién de la forma organica frente a la forma mecanica que ello trafa consi-
go puede vislumbrarse, en efecto, cierta autocritica de la expresion artistica
por lo que de reivindicacién radical de las artes decorativas (atentando
automaticamente contra la jerarquia artistica mantenida desde el Rena-
cimiento) y vuelta al concepto de Zaller gremial frecuentado por artesanos
anénimos comportaba.

hoy en dia? ;Este nuevo «régimen de verdad», que diria
Michel Foucault, serfa compatible con las dos posturas
tradicionales respecto al arte, con el propio concepto
de arte? ;Seria posible una zercera via, tedrica o metodo-
logica, que ofreciese o animase una nueva vision de la
artisticidad, de 1a creacion, de la estética?

2.Introduccion (II)

Tal vez haya que considerar todo nuestro arte contemporaneo
como un conjunto ritual para uso ritual, sin mas consideracién
que su funcién antropoldgica, y sin referencia a ningun juicio
estético. Habrfamos regresado de ese modo a la fase cultural de
las sociedades primitivas (el mismo fetichismo especulativo del
mercado artistico forma parte del ritual de transparencia del
arte) (Baudrillard, 1991: 24).
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Alberto Santamarfa llamaba la atencién sobre el he-
cho de que la Fundacién Botin hubiese sefialado «la
falta de creatividad» como el mayor problema de la so-
ciedad actual, como si no existieran el paro, la precarie-
dad laboral, los recortes o los rescates a los bancos: «La
creatividad —decia el autor—, tal y como la entienden las
grandes instituciones y el gobierno, simplemente es una
forma de construir modelos ajenos a la politica. ;No
serfa necesario acabar de una vez por todas con esta
creatividad? ¢No serfa mision del artista llevar a cabo
esa destrucciénr»’. No es mera casualidad que creativi-
dad sea una de las palabras magicas en una cultura cuya
principal estrategia discursiva consiste en reciclar signi-
ficantes para incorporarlos a su particular flujo de inter-
cambio infinito. Este es precisamente el marco en que
la creatividad se encuentra con otras nociones igual de
vacias —o vaciadas—, como las de joven o emprendimiento,
que le ayudan a acelerar su ritmo, alimentando y dan-
do sentido a la existencia del sistema de riego por el
que circula. «;Qué tiene de malo —se preguntaba Victor
Lenore— que las grandes marcas financien a creadores
emergentes? Como en el caso de los antiguos mece-
nas, se establecen unos limites invisibles. El arte solia
romper tabues, cuestionar a los poderosos y expandir
la percepcion de la realidad, pero ahora parece centrado
en hacer mis atractivo el consumismo»’. Un ejemplo
claro de esta emergencia creativa de los dltimos tiempos
es el del partido politico Podemos (aquel que confi6 al
artista Marcelo Expdsito —con experiencia en anteriores
proyectos politicos— uno de los sillones del Congreso
de los Diputados), entre otros motivos, por atreverse
a recuperar un concepto tan antiguo como el de belle-
za para seducir a las multitudes: «El objetivo de esos
sectores oligarquicos —se defendia su lider, Pablo Igle-

* «@a Fundacién Botin cree que eres conformista (o contra la creatividad
en version Fundacién Botin)» [en linea], disponible en: <http://alberto-
santamaria.blogspot.com.es/2013/10/la-fundacion-botin-cree-que-eres.
htm!> [Ultimo acceso: 19/11/2017].

> «Creatividad: el gran timo cultural del siglo XXI» [en linea], disponi-
ble en: <http://www.clconfidencial.com/cultura/2016-07-05/creati-
vidad-desigualdad-paradojas-de-lo-cool _1226078/> [Ultimo acceso:
19/11/2017).

sias— es evidente: acabar con Podemos, desgastarnos al
atacar aquello que nos diferencia del resto de actores:
la unidad y la belleza de nuestro proyecto politico»’.
Ideas que inevitablemente evocan un pasado anterior a

la disyuntiva arte-vida.

Imagen con la que se ilustra el texto «Defender la belleza (...)»
en la web de Podemos.

En pleno despliegue revolucionario, Friedrich Schi-
ller asentaria las bases de toda la reflexion venidera acer-
ca del potencial estético de la Modernidad como proyec-
to politico que era —o viceversa—: «Espero convenceros
—decia— de que esta materia (la belleza) es mucho mas
ajena al gusto de la época que a sus necesidades, conven-
ceros de que para resolver en la experiencia este proble-
ma politico hay que tomar por la via estética, porque es
a través de la belleza como se llega a la libertad» ([1795]
1990: 121). En efecto, la reivindicacién del componente
estético en sus célebres Cartas de 1795 suponia una vi-
sion alternativa, a través de la dimension educativa, de
aquel proyecto ilustrado centrado exclusivamente en la
«raz6n»: la idea de un «Estado estético» renunciaba de
hecho al dominio absoluto del impulso formal de la ley,
buscando, al contrario, un lugar para la sensibilidad na-
tural del individuo mediante el concepto de «juegon. Asi,

¢ «Defender la belleza. Carta de Pablo Iglesias a los circulos y a la militan-
cia de Podemos» [en linea], disponible en: <http://podemos.info/defen-
der-la-belleza-carta-de-pablo-iglesias-a-los-circulos-y-a-la-militancia-de-
podemos/> [Ultimo acceso: 19/11/2017].
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en lo que respecta al arte, este planteamiento derrocaba
por completo la supremacia del componente formal e
intelectual del clasicismo y, en tltima instancia, la jerar-
quia de los géneros y las disciplinas artisticas, afirmando
en dltimo término la igualdad entre los propios indivi-
duos y sus formas de organizacion politica: «En el esta-
do estético, todos, incluso los instrumentos de trabajo,
son ciudadanos libres, con los mismos derechos que el
mas noble de ellos, y el entendimiento, que somete vio-
lentamente a sus fines a la paciente masa, debe contar
aqui con su aquiescencia» ([1795] 1990: 379)". Como
bien explicaba Jacques Ranciere, comentando a Schiller,
este modelo de estado estético schilleriano reposaba so-
bre todo en una suspension de las actividades prosaicas,
propia del juego estético: el entendimiento activo y la
sensibilidad pasiva se relacionan sin concepto, dando lu-
gar a una situacion excepcional que resultaba ser, para
Schiller, la mas apropiada para fundar un nuevo arte de
vivir en comun, una nueva politica que consiguiese su-
perar la parcialidad racionalista que habia hecho fracasar
a la Revolucion francesa®. Un principio que traetfa direc-
tamente consigo una nueva idea de revolucion de la que
llegaria a participar brevemente la Vanguardia artistica
de principios del siglo XX en su encuentro —fallido a
la larga— con el marxismo y su particular busqueda de
nuevas formas de vida que superasen las especificidades
burguesas de la politica y del arte’. Los regimenes demo-

7Y en palabras de Ranciére: «La fuerza del texto de Schiller se debe a que
pone en evidencia las implicaciones politicas, a la vez generales e inmedia-
tas, del nuevo estatuto que la Critica del Juicio da a lo bello, como correlato
del libre juego, del juego sin concepto de las facultades. La revolucién que
implica este libre juego consiste, mas que en la supresién de las normas
establecidas de lo bello, propias del universo representativo, en la revoca-
cién del principio esencial de este orden: el poder de la forma activa sobre
la materia pasiva» (2010: 95).

¥ Es este escenario revolucionario el que inspiratia el célebre Mds antigno
programa sistemitico del Idealismo Alemdn, redactado entre 1796 y 1797 por
Hegel, probablemente con ayuda de Schelling y Holderlin. Como apunta-
se Ranciére: «En este escenario, el disenso politico se diluye en la simple
oposicion entre el mecanismo muerto del Estado y la potencia viva de
una comunidad fundada sobre el poder del pensamiento encarnado. La
tarea de la poesfa, de la educacion estética, consiste en hacer sensibles las
ideas y transformarlas en creencias e imagenes vivas, ofreciendo de este
modo el equivalente moderno de la mitologfa antigua: un tejido sensible
de experiencia comun compartido por la élite y el pueblo» (2010: 103).

? Se tratarfa por tanto de un modelo que, mas alld de los tradicionales de-

craticos de estos dos ambitos confluirfan asi en una con-
figuracion de la experiencia comun de lo sensible basada
en el disenso o en la unién de contrarios, en un «desacuet-
do» inherente (Rancicre, 1996). De esta manera justifica-
ba Schiller la subordinacion de un estado moral efectivo
a una educacién de naturaleza estética, esto es, sensible
a otros aspectos que desbordan el tipo de Razén que se
escribe con mayusculas. La pregunta que ahora cabria
plantearse serfa pues: ¢en qué medida el Estado estéti-
co actual —«Estado seductor, que dirfa Régis Debray
(1995)—, donde las esferas politicas y mediaticas parecen
conformar una unica dimensién, donde verdaderamente
se incentivan un enfendimiento pasivo y una sensibilidad acti-
va, coincide con la propuesta schilleriana?

3. El «capitalismo artistico»

El hecho de apropiarse hoy de la belleza y utilizarla como
marca publicitaria en el espacio tradicional de la poli-
tica constituirfa en si mismo, en tanto que alarde Azfsch
de romanticismo, uno de los mejores ejemplos para
comprender el alcance de lo que Gilles Lipovetsky y
Jean Serroy han denominado el «capitalismo artistico,
modelo productivo vigente perfectamente compatible
con otros coetaneos como el «capitalismo cognitivo»
(Blondeau y otros, 2004) o el «informacional» (Castells,
[1996] 2005). En esencia, se tratarfa de una fase de ra-
dicalizaciéon maxima de aquello que Max Horkheimer
y Theodor W. Adorno denominasen las «industrias
culturales» ([1947] 1998), al incluir, como triunfo de-
finitivo de la baja cultura, una suerte de aceptacion de
la conversion del propio arte en espectaculo, en ocio y
en entretenimiento: «Mientras se desata la competencia
econémica —decfan Lipovetsky y Serroy—, el capitalismo
trabaja para construir y difundir una imagen artistica de
sus operarios, para artistizar las actividades econémicas.

bates en torno al arte y la politica que presuponen estos elementos como
dominios separados, consistirfa, en los términos de Ranciére, en una iden-
tificacién del arte «que supone una cierta particion (partage) de lo sensible,
una cierta distribucion de lo factible, sensible y pensable, que implica asi-
mismo una idea de la politica como particion de lo comun» (2010: 93).

ISSN: 2174-8454 — \Vol. 15 (primavera 2018), p. 77-92
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Imdgenes que reflejan la utilizacion del mecenazgo artistico como mecanismo publicitario por parte de las entidades bancarias.
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El arte se ha convertido en instrumento de legitimacion
de las marcas y de las iniciativas del capitalismo» (2015:
22). Ya Gilles Deleuze, caracterizando la importancia
de las dltimas transformaciones del capitalismo en re-
lacién a la instauracion de las «sociedades de control»
comentaba: «Incluso el arte ha abandonado los circulos
cerrados para introducirse en los circuitos abiertos de la
banca» ([1990] 2006: 283). Justamente por ello el con-
cepto de ¢reacidn habria pasado a ser ahora una mercan-
cia adaptada a los gustos y valores comerciales, dentro
de un «simulacro» generalizado —utilizando el famoso
epiteto de Jean Baudrillard (1978)— que concibe el arte
como industria y al artista como un profesional de cxello
blanco mas.

Todo ello entrarfa dentro de lo que Lipovetsky y
Serroy han reconocido como la «era transestética», un
cuarto régimen sensible (tras la artistizacion ritual y las
estetizaciones aristocratica y moderna)'’ cuyos reflejos
antropolégicos se percibirfan en el surgimiento de una
suerte de «homo aestheticus» y en la consolidacion de una
serie de circunstancias bastante especificas: una esteti-
zacion sistematica de los bienes de consumo (mediante
el predominio de cuestiones como las del estilo, las es-
trategias de seduccion, la busqueda de la emocion, etc.);
una generalizacion de la dimensiéon empresarial de las
industrias culturales (un ejemplo claro reside en la ges-
tiébn de los museos, dispositivos turisticos en los que

1 Segtin Lipovetsky y Serroy, este cuarto régimen estatfa caracterizado pot
las siguientes cinco premisas: 1) es ante todo aquella que se corresponde
con la dltima fase del capitalismo, completamente tecnolégico y globaliza-
do; 2) esta constituida por una serie de fenémenos estéticos perfectamen-
te integrados entre si, que contribuyen a erosionar las rigidas oposiciones
de la sociedad moderna y que conforman inmensos mercados organiza-
dos por gigantes econémicos internacionales; 3) es, por tanto, una estra-
tegia mercadotécnica que discurre paralela al proceso de desdefinicion del
arte, el cual, transformado en «hiperarte», se infiltra en las industrias, en
los intersticios del comercio y en la vida corriente, de ahi que, por otro
lado, haya creatividad en todas las esferas sociales con una multiplicacion
de los estilos, tendencias, espectaculos y lugares para el arte; 4) esta nueva
era se desarrolla a nivel mundial, segin los mismos procesos de estetiza-
cién y de hiperconsumo estético en todas partes, a partir de una visién del
mundo como objeto de turismo, de musealizacién y de hiperconsumo; 5)
y, en dltimo lugar, es causa y consecuencia de la emergencia de un «homo
aestheticus» de nuevo cufio, o «individuo transestético», que basa su cons-
truccion identitaria en el consumo consciente de productos estéticos que
afectan a todos los aspectos de su vida (Lipovetsky y Serroy, 2015: 20-25).

cada vez es mas importante la rentabilidad econémi-
ca); un protagonismo de los sectores dedicados a las
producciones estéticas (tales son los casos paradigma-
ticos de los publicistas y los diseniadores graficos); v,
finalmente, una hibridacién maxima entre las antiguas
jerarquias artisticas y financieras (2015: 37-38). Qué
duda cabe de que teorfas como las de la «convergencia
cultural», propuesta por Henry Jenkins (2008), se jus-
tifican por la existencia de este tipo de circunstancias.
Unas condiciones de producciéon que, de entrada, res-
ponderian directamente al radicalismo de las logicas de
comercializaciéon y de individualizacién que definen la
etapa actual del neoliberalismo y que, en esencia, defi-
nirfan también el complejo econémico de esta a partir
de un principio de «inflacién estética», es decir, de una
logica que, incluyendo cuestiones como la propia crea-
tividad o la imaginacién, depende del caracter exponen-
cial que alcanza hoy la actividad estética'’. Un elemento
que nada tiene que ver con la produccion excesiva de
belleza como resultado, sino mas bien con una deter-
minada organizacion del sistema, estética por exceso, en
base a procesos y estrategias puramente empresariales:
propuestas innovadoras para la diferenciaciéon de pro-
ductos y servicios, proliferacion de la variedad, acelera-
cion del ritmo de lanzamiento y defuncién de produc-
tos nuevos, explotacion de las expectativas emocionales
de los consumidores, etc. (Lipovetsky y Serroy, 2015:
33). El mundo actual, artistizado y transestético, ha sido
analizado asi por Lipovetsky y Serroy profundizando,
no solo en sus implicaciones sociales actuales (bajo ca-
tegorias como «mundo disefio», «imperio del especta-
culo y la diversiény, «estadio estético del consumo» o
«sociedad transestética»), sino también en unos orige-
nes que se remontan al siglo XIX con la escenografia
de los escaparates comerciales y alcanzan, a través de

! Lipovetsky y Serroy abordaban el modelo de inteligibilidad que trae
consigo el crecimiento de los dominios estéticos a partir de cinco l6gicas
principales que influyen tanto a los objetos industriales como a la cultura,
la distribucion y el consumo: el estilo como nuevo imperativo econémico;
una diversificacién proliferante; la escalada de lo efimero; la explosion de
los monumentos y lugares de exposicion del arte; la vertiginosa subida de
los precios en el arte moderno y contemporaneo; y, en general, la expan-
si6n del hiperconsumo estetizado (2015: 39-51).
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Centro Pompidou de Mélaga, ejemplo paradigmadtico de la turistizacion del arte contempordneo, tecnologia que,
en términos econdmicos, intenta rentabilizar al mdximo aparatos ideolégicos como el museo.

las industrias culturales, la nueva mentalidad publici-
taria (2015: 108-187). Sin embargo, la lectura de estos
dos autores no constituye algo completamente original,
sino que debiera remontarse al menos hasta las ideas
que Jean Baudrillard planteaba en su ensayo titulado
precisamente «Transestética», recogido junto a otros en
La transparencia del mal: Ensayo sobre los fendmenos extremos,
publicado en francés en 1990.

4.La perspectiva transestética

Para llevar a cabo su exposicién, Baudrillard se apoyaba
en un diagnostico de la situacion del arte en el momen-
to en que escribia, la bisagra entre los anos ochenta y
noventa del siglo XX, que podria identificarse de algun
modo con el ocaso de lo que se conoce como posmo-
dernidad, corriente cultural especialmente activa en ese
plano que suele identificarse como estético. Desde su ca-
racteristica tonica alarmante, el autor asociaba el arte

contemporaneo a la pérdida del ingenio, de su poder de
ilusién y de su capacidad para generar nuevos lugares
donde la imaginacion se opusiera al sentido de lo real.
Era una practica que habia dejado de tener un discurso
propio dentro de la cultura, al igual que ocurria enton-
ces con la consolidacién de una sociedad posindustrial
donde la mercancia se convertia en algo intangible con
lo que especular (informacién, educacion, creatividad,
etc.), propia de una economia de servicios, asi como el
valor del dinero, igualmente, habia pasado de basarse en
el patrén oro a difuminarse en ese proceso de la finan-
ctarizacion, hoy reinante, por el cual parece perderse de
vista el valor real de las cosas. A partir de entonces, el
arte, al igual que cualquier otra mercancia, se convertiria
en objeto de intercambio y de especulacion, por tanto,
en algo que descodificar bajo criterios contradictorios.
Después de todo, si algo define al arte contemporaneo
eso es, en efecto, la gran multiplicidad de formas en
que se manifiesta. Una diversidad que, segin Baudri-
llard, era la causante de tal zndiferencia frente a los objetos
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artisticos por parte del espectador que hacia factible la
aceptacion de la coexistencia de elementos muy hetero-
géneos dentro de un mismo espacio cultural:

Detras de todo el movimiento convulsivo del arte contempora-
neo existe una especie de inercia, algo que ya no consigue supe-
rarse y que gira sobre si en una recurrencia cada vez mas rapida.
Estasis de la forma viva del arte y, al mismo tiempo, prolifera-
cién, inflacién tumultuosa, variaciones multiples sobre todas las
formas anteriores (la vida motor de lo que ha muerto) (1991: 21).

Para Baudrillard, 1a liberacion maxima de formas,
colores y estilos, coincidia con una estetizacion general,
con una promocién de todas las formas de cultura sin
olvidar las formas contra o anticulturales, una asuncion de
todos los modelos de representacién y de antirrepre-
sentacion. Si en el fondo el arte era tan sélo una utopfa,
es decir, algo que escapaba a cualquier realizacion, hoy
esa utopia se habrfa realizado plenamente: a través de
los media, del ciberespacio, del video, todo el mundo
se habria vuelto potencialmente creativo; y, por otra parte,
incluso lo mas obsceno se estetizarfa, se museificaria y
se culturalizaria. De hecho, incluso el antiarte dadaista
es hoy —era ya a mediados del siglo pasado— perfecta-
mente expuesto en los museos de arte. Se trata de un
vertiginoso eclecticismo de las formas y los placeres
que, como recordaba Baudrillard, también existia en
el barroco, con la diferencia de que en el siglo XVII
las imagenes eran carnales, tenfan un sentido, mientras
que las imagenes posmodernas eran, segun él, icono-
clastas, atentaban contra la realidad que supuestamente
representaban, escondiéndola. Este es el nucleo critico
de toda su teoria, la denuncia de la nueva funcion de
ocultamiento de los signos:

LLa mayoria de las imagenes contemporaneas, video, pintura, ar-
tes plasticas, audiovisual, imagenes de sintesis, son literalmente
imdgenes en las que no hay nada que ver, imdgenes sin huella,
sin sombra, sin consecuencias. Lo maximo que se presiente es
que detras de cada una de ellas ha desaparecido algo. Y s6lo son
eso: la huella de algo que ha desaparecido (1991: 23).

En esta misma linea, Régis Debray, fundador y pro-
motor de los estudios mediolégicos, comentaba:

Subsiste un dogmatimo oculto bajo ese hiper-empirismo, un
autoritarismo larvado bajo ese anarquismo visual: la idea de
saco. Hoy en dia lo puedo coger todo, sea lo que sea: frasco
de orina de artista, portabotellas, secador del cabello, cuadro
sin nada en €l, cuerda con nudos, silla colgada de una pared
con una foto de la susodicha silla al lado. Pero aun no tengo
derecho a tirar el saco a la basura. Se admite que «todo es arte»,
pero atn no se admite que el arte no es nada, o solo una ilusiéon
eficaz (1994: 128).

Como habia desarrollado Baudrillard durante prac-
ticamente toda su trayectoria, los signos o, en este caso,
las imagenes, no ocultan ni revelan nada, como si tuvie-
sen una intensidad negativa. Asi, por ejemplo, una lata
de sopa Campbell de Warhol ya no obligaba a plantear-
se la cuestion de lo bello y de lo feo, de lo real o de lo
irreal, de la trascendencia o de la inmanencia. Era algo
parecido a lo ocurrido siglos atras con los iconos bizan-
tinos, los cuales permitian dejar de plantearse la cues-
tion de la existencia de Dios, aunque en este caso, no
solo se dejaba de plantearse la existencia del arte, sino
que ademas, segun Baudrillard, se dejaba de creer en el
arte (1991: 23). Sin embargo, mas alla de esta especie
de indiferencia inducida, en el arte contemporaneo surgia
otra fascinacion: «Una vez liberados lo bello y lo feo de
sus respectivas obligaciones, en cierto modo se multi-
plican: se convierten en lo mas bello que lo bello o enlo
mas feo que lo feo» (Baudrillard, 1991: 24). Una curiosa
circunstancia, cuyas causas remitirian seguramente a las
exigencias de llevar la originalidad hasta el extremo en el
sistema capitalista, que podtia ser ilustrada a la perfec-
ci6én con, por ejemplo: pinturas donde la realidad llega a
ser «hiperrealidady, la fealdad llega mas alla de la fealdad
(el bad, el worse, el kitsch), la geometria llega mas alld de
la geometria (a los espacios), el naif llega mas alla del
naif; etc. Una serie de competiciones por ser zds que lo
anterior que habrfan comenzado de la mano de la pin-
tura hiperrealista y del pop art. En este sentido, parece
que Debray se apoyaba en Baudrillard y Bougnoux para
afirmar lo siguiente:

El arte moderno «blanquea» el Capital y el Calculo. Bufén no
del rey sino del hombre de negocios. Nuestro «todo funcional»
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se redime —caro— por el despilfarro suntuario, gratuito y festivo
de un mercado del arte que en ese caso no serfa arbitrario y
«locow sino en primer grado. La feria de arte contemporaneo o
las subastas de Sotheby’s son a la vez el domingo del banquero
y la sensualidad de lo cerebral, la sinraz6n de los razonadores y
la pasion de los apaticos (1994: 185).

¢Qué valores fomenta entonces la «ingenuidad
etnocéntrica»'? del arte y su sistema? O, dicho de otro
modo, como hacfa en este caso Garcia Canclini:

¢Cual puede ser la tarea de los artistas en esta escena de des-
creimiento frivolo? Asi como el arte se empobrece al mimeti-
zarse con el lenguaje de las certezas y la «correccion» politica,
tampoco avanza dedicindose a desmitificar las operaciones
medidticas, tarea que ya cumplen centenares de comunicélogos
y las redes de informacion alternativa, sobre todo en Internet
(2004: 17).

Tanto estos como cualquier otro efecto suscitado
por las particulares condiciones de producciéon del ca-
pitalismo artistico (y, por ende, tanto por la obra ar-
tistica como por cualquier otro producto de consumo)
animan a formular tres premisas claves, defensoras de
la perspectiva transestética, para desarrollar cualquier
tipo de aproximacion tedrica a la realidad creativa del
momento.

5.El arte en la era
transestética

En primer lugar, decia Baudrillard que, mas que un pro-
ceso de mercantilizacién de todo, lo caracteristico de la
cultura occidental contemporanea seria la «estetzzacion del
mundoy, siendo este el rasgo que llevaria precisamente

12 «“El museo libera al arte de sus funciones extraartisticas”. Como si “el
arte” hubiera tenido que esperar, sufriendo en la sombra durante siglos,
que se le devolviera a si mismo, totalidad autosuficiente y autoengendra-
da, indebidamente desnaturaliza, alienada, pervertida por intereses aloge-
nos e ilegitimos. ¢No serfa mas conforme con la realidad de las meta-
morfosis invertir la proporcién: “el museo ha despojado a las imagenes
sagradas de sus funciones de culto”? La belleza hecha expresamente es lo
que llamamos arte; en la historia de Occidente solo ocupa cuatro o cinco
siglos. Breve paréntesis» (Debray, 1994: 128).

En las subastas se vislumbra la naturaleza transestética
del arte contempordneo en su maxima expresion.

a Lipovetsky y Serroy a anunciar la llegada de la «era
transestética». Para Baudrillard, la supuesta condena a la
indiferencia que trafa consigo el arte contemporaneo se
expandia a todas las formas de la realidad social, con-
vertida en hiperrealidad o «campo transestético de la
simulacion» (1991: 24). Una serie de hibridaciones entre
el arte y el resto de esferas culturales de entre las que
cabria destacar especialmente la vinculacion entre arte
y economia. Algo muy visible en el propio mercado del
arte, donde, al haber sido derrocada cualquier ley mer-
cantil del valor, todo se vuelve wzds caro que caro, los pre-
cios de las obras pueden volverse desorbitados, hasta
desembocar en una inflacién delirante. El arte estaria
hecho a imagen y semejanza «de los capitales flotantes e
incontrolables del mercado financiero; es una especula-
cién pura, una movilidad total que, dirfase, no tiene otra
justificacion que la de desafiar precisamente la ley del
valom (Baudrillard, 1991: 25). Solo asf se explica el pro-
ceso constitutivo del principio de «inflacién estéticar y,
por consiguiente, de una organizacion del sistema que es
estética por exveso. En este sentido, la novedad mas impor-
tante que aporta la perspectiva transestética es, como si
la practica hubiera superado hace tiempo el debate te6-
rico sobre la muerte del arte, la constatacion de que tan-
to la categoria de estética como la de arfe estan marcadas
hoy por su disolucién en el resto de esferas discursivas
de la realidad social. Una encrucijada cuyas manifesta-
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ciones presentan un especial interés, quiza no tanto por
s{ mismas, cuanto por la revelacion del espacio donde
se desarrollan. Estos lugares hibridos y cambiantes son,
después de todo, las vias o canales por donde transitan
los referentes que expresan las condiciones de libertad
y las condiciones de represion o, como dirfa Ranciere,
las condiciones de visibilidad e invisibilidad de un de-
terminado régimen organizativo —o sensible»— que es
estético a la vez que politico ([2000] 2009)". Mas alla
de la actualizacion de ciertos gestos de resistencia por
patte de algunos artistas', la penetracion del arte en la
vida (que nada tendria que ver ya con el tipo de pene-
tracion buscada tanto mediante los manifiestos de van-
guardia como mediante los expetimentos plasticos)" y

" Asi, pot e¢jemplo, el éxito de un breve video de una rata neoyorquina
transportando un trozo de pizza no solo habla de la inteligencia de estos
animales, sino también del hecho de que solo disfrutemos viendo a un
animal tan despreciado como este a través de una pantalla, o incluso de
que solo gracias a este tipo de recreaciones seamos capaces de detenernos
por un momento a pensar en el estado higiénico de las ciudades y a de-
nunciar ciertos hechos. «#Pizzarat: Por qué todo el mundo esta fascinado
con la rata que lleva un trozo de pizza» [en linea], disponible en: <http://
verne.elpais.com/verne/2015/09/22/articulo/1442918459_423956.
html?id_externo_rsoc=FB_CM> [Ulr_imo acceso: 19/11/2017].

" «Rosendo no quiere que le hagan una escultura en Carabanchel, su
barrio» [en linea], disponible en: <http://cultura.clpais.com/cultu-
ra/2016/04/28/actualidad/1461859595_164415.html> [Ultimo acceso:
19/11/2017]; «‘AnArco”: Arte anarquista frente al arte liberal» [en linea],
disponible en: <http://www.rebelion.org/noticia.phprid=211124> [Ul—
timo acceso: 19/11/2017]; «La sede del Banco Central Europeo amane-
ce con un gigantesco graffiti de Aylan» [en linea], disponible en: <http://
postdigital.es/2016/03/12/ graffiti-aylan-bce-p20341 /#> [Ultimo acceso:
19/11/2017]; «Butlar la Ley Mordaza es cuestion de arte» [en linea], dis-
ponible en: <http://www.cldiario.es/cultura/arte/Poner-evidencia-Ley-
Mordaza-exposicion_0_531946971.html> [Ultimo acceso: 19/11/2017].
" La lucha de la experimentacion artistica contra la cultura burguesa no
serfa precisamente una empresa facil: al contrario, el esteticismo de /'ar?
pour lart y la autonomia de la obra de arte han venido imponiéndose des-
de hace un siglo sobre el compromiso politico con cierta soltura, dando
lugar a la tesis de la «carencia de funcién» de la obra artistica (Biirger,
[1974] 1987: 60-70), a la victoria de la «pintura retiniana» —como dirfa Du-
champ (Cabanne, [1967] 1984)— y, finalmente, a una concepcion de la Ins-
titucidn Arte como escenario legitimo y exclusivo para el desarrollo de las
practicas creativas (que ha llegado incluso a fagocitar en los ultimos afios
incluso la perspectiva de la «critica institucional» que incorporan los tra-
bajos de algunos artistas). Una idea sobre la que profundizaria George
Dickie posteriormente ([1997] 2005), explicando que de ella emanan en
efecto las formas en que el producto artistico se produce y circula en la
sociedad burguesa moderna, asi como las ideas que rigen su experimenta-
cién y su consumo.

la conexién de la estética en general con esferas como la
politica o la comunicacién pueden observarse a diario:
una presentadora de informativos —trepublicana— que
ha llegado a ser Reina de Espafia'‘, corruptelas politi-
cas y econdmicas en el sistema artistico'’, nuevos casos
de censura politica en la practica artistica'®, disputas y
contenidos politicos incluso en los dibujos animados',
instrumentalizacion politica de creaciones espontaneas
a través de Internet®, etc.

En segundo lugar, la constatacién de un periodo
transestético, donde todo lo artistico y lo estético remiten
al consumo —dispositivo canalizador del discurso neo-
liberal por excelencia—, requiere, cuanto menos, de una
concepcion flexible de la obra artistica. De hecho, en
la época del capitalismo artistico, el arte ba desaparecido
como tal al haber dejado de cumplir sus funciones tra-
dicionales. A pesar de su intensa proliferaciéon por to-

16 «Letizia, de petiodista republicana a consorte de Felipe VI» [en linea],

disponible en: <https://www.vanitatis.clconfidencial.com/casas-rea-
les/2014-06-02/letizia-de-petiodista-republicana-a-consorte-de-felipe-
vi_140096/> [Ultimo acceso: 19/11/2017]

17 «El fiasco de la Bienal de Arte de Sevilla acaba en condena» [en linea],
disponible en: <http://cultura.clpais.com/cultura/2016/01/21/actuali-
dad/1453376835_102090.html> [Ulﬁmo acceso: 19/11/2017]; «Cortrup-
cién en el IVAM: billetes de 500, obras falsas y expos fraudulentas» [en
linea], disponible en: <http://www.revistavanityfair.es/la-revista/articu-
los/ corrupcion—cn—cl—museO-ivam-valcncia-consuclo—ciscar/ 22361> [Ul—
timo acceso: 19/11/2017]; «Almodévar gestioné una sociedad “offsho-
re” tras sus primeros taquillazos» [en linea], disponible en: <http://www.
elconfidencial.com/economia/papeles-panama/2016-04-03 /almodovar-
panama-papers-offshore-mossack-fonseca_1177327/> [Ultimo acceso:
19/11/2017].

18 «El retrato de Donald Trump y su “micropene”, prohibido en las ga-
lerfas de EEUU» [en linea], disponible en: <http://www.lasexta.com/
noticias/cultura/retrato-donald-trump-micropene-prohibido-galerias-
eeuu_2016040900917 . html> [Ultimo acceso: 19/11/2017].

Y «Los papeles de Panamd, Sesefia, las Torres Gemelas... ¢qué serd
lo proximo que adivinen Los Simpson?» [en linea], disponible en:
<http://www.lasexta.com/noticias/virales/papeles-panama-sese-
na-torres-gemelas%E2%80%A6-que-sera-proximo-que-adivinen-sim
pson_20160515573852416584a80ce7ac95a8.html> [Ultimo acceso:
19/11/2017]; «La guerra de los ultracatdlicos contra un “Disney de gays
y lesbianas™» [en linea], disponible en: <http://www.cldiario.es/cultu-
ra/cine/Ultracatolicos-Disney-gays-lesbianas_0_520048069.htmlPutm_
content=bufferfc955&utm_medium=social&utm_source=facebook.
com&utm_campaign=buffer> [Uh;imo acceso: 19/11/2017].

? «El ilustrador tras la imagen de “Paz para Paris”» [en linea], dis-
ponible en: <http://eclpais.com/elpais/2015/11/15/tentacio-
nes/1447580827_237325.html> [Ultimo acceso: 19/11/2017].
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dos los rincones y al discurso meta-artistico surgido en
los ochenta, caracteristico de la estética posmoderna, el
arte transestético —si es que pudiera ser valida esta expre-
sion— sufre directamente de una falta de regla fundamental
o patron con el que juzgar sus valores e ideales, represen-
tados hasta entonces por la estética como rama de la
filosofia: «LLa critica de arte —comentaba Régis Debray—
nunca ha hablado tanto de vocabulario, de gramatica,
de sintaxis, de cédigo, de escritura, etc., como desde el
momento en el que estas palabras comodin perdieron
todo sentido asignable» (1994: 48-49). Desde la pers-
pectiva de la critica a la «economia politica del signow»
de Jean Baudrillard ([1972] 2007) —aunque augurada
en muchos aspectos por Guy Debord*'—, para la cual
la produccién cultural en general (artistica, cientifica,
militar, etc.) se produce exclusivamente como signo y
como valor de cambio —jamas de #so—, las practicas artis-
ticas contemporaneas se caracterizan por su tendencia a
abandonar técnicamente los limites convencionales de
la obra de arte y, como consecuencia de ello, su propia
utilidad —o, mejot, inutilidad— como obra de arte”. Su
lugar vuelve a estar, como pretendian las Vanguardias
Histéricas (Luna, 20152), mas alld de los marcos, en un
intermedio (Higgins, [1966] 2003) donde, curiosamente,
se entremezcla con una serie de productos, los de la
sociedad del espectaculo y del consumo, definidos por
lo que podria denominarse un znferés estético —por oposi-
cion al «desinterés» kantiano— que determina su recorri-

1 «El objeto que fue espectacularmente prestigioso se torna vulgar en
cuanto entra en casa de un consumidot, porque en ese mismo momen-
to entra en las casas de todos los demds consumidores. Revela entonces
(cuando ya es demasiado tarde) su pobreza esencial, que procede de las
miserables condiciones de su produccién. Y para entonces ya ha apareci-
do otro objeto que se ha convertido en justificacién del sistema y que exi-
ge ser reconocido» (Debord, [1967] 2010: 71).

2 En este sentido, Emilio Rosales comenzaba su trabajo sobre la estética
de los medios de comunicacién social marcando distancias respecto a la
naturaleza del texto estético moderno: «Nos parece imprescindible, espe-
cialmente en referencia a los medios, insertar el texto dentro de los sis-
temas de produccion donde se forma vy, sin duda, dentro de las actitudes
de recepcion donde es interpretado. Porque un texto no puede compren-
derse como una entidad auténoma que lleva impresos en su forma un
sentido y unos valores estéticos determinados por los emisores. El texto
podria verse, mas bien, como el eje de un proceso social de produccion de
sentido y de valores estéticos» (2002: 11-12).

do como mercancia y el auge de un tipo de creatividad
democratizada, emergente, excesiva, vacia. ..

En tercer y ultimo lugar, la transestética constituye
un planteamiento que esta —o ha empezado a estar— 1o su-
ficientemente representado en conceptos tales como
los de «accion creativa» (Joas, [1992] 2013), «arte criti-
co» (Ranciere, [2004] 2011), «dispositivo artisticon (Hol-
mes, 2007) o «arte relacionaly (Bourriaud, 2008). Todos
ellos son valiosas opciones para indagar en practicas
artfsticas transestéticas, transmediales, transdisciplina-
res..., que, como ocurre en el caso de autores como
Antoni Muntadas, se circunscriben simultineamente en
ambitos como la estética, la politica o la comunicacién
(Luna, 2015¢, 2016a, 2016b). Mas alld de las célebres
obras de Andy Warhol, objetos de consumo con los que
especular (y, en este sentido, sintomas tempranos de esa
«Alquimia de la estafa artistica» de la que hablaba Rafael
Argullol)®; los productos desatrollados en ese tipo de
encrucijadas son en realidad muchos y variados: desde
el merchandising de los museos y centros de arte, pasando
por algunas de las expresiones creativas mas significa-
tivas de los dltimos tiempos (tales como los videoclips
musicales, los videojuegos, los memes, las flashnobs,
etc.)” (Luna, 2015b), hasta llegar a la estetizacion a la
que estan obligados tanto el Estado como el individuo
mismo, fallido icono de belleza al no poder pasar de
signo vacio en la mayotia de las ocasiones”. Como decia
Debray a propésito de este ultimo hecho:

» «La alquimia de la estafa artistica» [en linea], disponible en: <http://el-
pais.com/elpais/2014/12/17 /opinion/1418825697_312987. html> [Ulti-
mo acceso: 19/11/2017].

* Debray relacionaba el proceso de indizacién de la realidad, correspon-
diente a un momento ligeramente anterior a la eclosion de estas practicas
creativas, con el predominio de manifestaciones que ¢l consideraba «lin-
glifsticamente no codificadas»: «lLas nuevas jerarquias gubernamentales
responden a las nuevas jerarquias artisticas. Las artes que podrfan llamarse
de interés nacional por estar codificadas por una lengua (teatro, literatura,
poesia) se borran frente a las artes de interés mundial por ser lingtiistica-
mente no codificadas (musica, danza, lo visual en general). En todos los
dominios el simbolo pierde su competitividad frente al indice» (1995: 47).
» Debray llevaba la reflexion sobre la obligacion de seducir de los pre-
sidentes o jefes de Estado al extremo: «Implacable puja del voyeurismo,
escalada de la competencia indicial. El emperador ya no asiste, desde lo
alto de una tribuna, a los juegos del circo. Esto era “alto y bajo”. Lo #zy lo
ont cambian las reglas del panem et circenses. El princeps democrata debe des-
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Antoni Muntadas, Political Advertisements (1984-actualidad).

Todos conocemos el cuerpo legitimo en la videoesfera: gym-
tonie, telefoneado, telegénico, bronceado pero no quemado,
bioenergético pero controlado, esbelto sin flacura, sexy sin
provocacion, en una palabra: a la vez lddico y contenido. Es
aquel, intercambiable, de la vedette (de los negocios, la politica,

las variedades, la tele, la cultura, etcétera) (1995: 37).

6.A modo de conclusion (I)

La transestética resulta interesante desde el punto de
vista heuristico por concebir la obra artistica como pro-
ducto semejante a cualquier otra mercancia, encontran-
do en ella la revelacién mas nitida posible de la logica
discursiva en que se inserta. En la actualidad, la conver-
sion del propio arte en espectaculo, en ocio y en entre-

cender al circo y pagar, siempre mds fuerte, con su persona. Seducir hasta
morir —con el riesgo de reventar uno mismo—» (1995: 44).

tenimiento, mediante estrategias como la apropiacion
o la simulacién, empleadas —esta vez— por los aparatos
ideoldgicos que son los museos (justificados en con-
creto por esa ‘deologia del arfe que concuerda a la perfec-
cién con el régimen de sentido neoliberal), hace de ¢l
la mejor herramienta para investigar el espectaculo, el
ocio y el entretenimiento (y no precisamente por fa-
vorecer un analisis ctitico convencional, sustentado en
una dicotomia maximalista entre lo que libera a la masa
y lo que la aliena). Esto, por un lado, desemboca en una
reivindicacién de la obra artistica como instrumento
COENOSCItivo y, Por otro, conecta con una concepcion
de esta como fexto abierto y en movimiento —que dirfa Um-
berto Eco— ([1962] 1984), cuya existencia depende de la
implicacién directa de los individuos.

Al desarrollo y consolidacion de este planteamiento
han venido contribuyendo con el tiempo, cada una en
una u otra medida —a veces de forma complementaria—,
perspectivas tan variadas como la politica (de Benjamin
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a Ranciére), la pragmatica (Dewey), la fenomenologica
(Merleau-Ponty, Dufrenne), la hermenéutica (Gadamer)
o la semidtica (Barthes, Eco, Mukarovsky). En todas
ellas se otorga especial importancia a una concepcion de
la experiencia estética como espacio interactivo en que
individuo, obra 'y contexto se dan cita. Esta es la manera en
que la exploracién de determinados referentes cultura-
les en determinados espacios de socializacién consigue
desvelar algunas claves para entender la configuracion
de una realidad discursiva concreta y, asimismo, los cau-
ces visibles e invisibles que en ella se contemplan para
que el individuo pueda sentirse participe. A este respec-
to, metodologias de trabajo de caracter transdisciplinar
—eminentemente heuristicas— deben ser destacadas hoy
mas que nunca por asumir una premisa ineludible: el
hecho de que el arte siga siendo un espacio de libertad
no depende de él mismo, de los valores que representa
el estatuto de /o artistico, sino del modo en que cada uno
quiera o pueda sentirse participe en un proceso de re-
interpretacion de los simbolos que articulan la realidad
sociocultural (por ejemplo, a la hora de relativizar los
entornos museisticos). De esta manera, y aunque des-
de la perspectiva transestética el arte haya llegado a su
fin, lo que este pudo representar en su momento podria
seguir constituyendo hoy, en la época del capitalismo
artistico, una perfecta oportunidad para indagar en el
régimen de verdad en que se desarrolla.

Z.A modo de conclusion (II)

En su célebre trabajo de estética, E/ arte como experiencia,
obra cumbre de su pragmatismo filoséfico, John Dewey
concebia la creatividad como una accién humana en
s{ misma. A partir de una concepcion del individuo —la
«criatura viviente» decfa— como agente adaptativo y, por
tanto, eminentemente activo, el autor formulaba una es-
pecie de teorfa de la experiencia en términos transaccio-
nales. Contra una teoria estética centrada en las obras
de arte acabadas, Dewey planteaba asi un intento por
restablecer una relaciéon natural entre el arte y la vida

cotidiana, donde la dimension estética funcionase como
elemento cohesionador de toda experiencia humana.
Desarrolladas todas las disquisiciones oportunas, esta
podria ser considerada de hecho la base para compren-
der su ideal de escuela como laboratorio democratico.
Segin Dewey, el componente estético, nutrido por la
emocionalidad del individuo, es de hecho el factor que
perfecciona la experiencia, completandola y dandole su
correspondiente «unidad cualitativa» (2008: 49). Reco-
pilando brevemente: una experiencia estética estaria de-
finida por su sentido pleno, por integrar en ella misma
los fines (intelectuales) y sus medios (sensibles) median-
te una carga emocional que nos hace poner en juego —e
incluso cuestionar— nuestra propia identidad, y por ser
completa y desbordante, estando en contacto continuo
con otras experiencias y valores.

De esta manera, las verdaderas experiencias estéti-
cas tendrian lugar por medio de dispositivos de caracter
transestético, como son los de Foucault, quien en una
de sus dltimas entrevistas expresaba casualmente: «Y si
me interesé en La Antigiedad es porque, por toda una
setie de razones, la idea de una moral como obediencia a
un coédigo de reglas ahora esta desapareciendo. Y a esta
ausencia de moral responde y debe responder una bus-
queda como la de una estética de la existencia» (1984).
Una idea que recuperaria veinte aflos mas tarde Rosa
M* Rodriguez Magda, vinculandola a la apariciéon de
una ética propia del momento filoséfico actual, que por
supuesto ya no es el de la posmodernidad ochentera,
sino el de la fransmodernidad. Para la autora, en nuestros
dias la ética habria mutado en el «detrecho a consumit,
a incorporar a mi desarrollo personal, un valor afiadido
con el que disefio mi autoimagen de ciudadano culto,
solidario, marca de un cierto estatus que completa el
éxito socialy (2004: 144)*. Disuelta la artisticidad en la
propia gestion personal de la vida, ¢por qué seguir atri-

26

Como ejemplo paradigmatico de ello podrfamos pensar en el fenémeno
del se/fie, culminacion de un proceso de subjetivacién que pareciera haber
reemplazado en la mayorfa de los casos la experiencia real por la experiencia
simulada —utilizando el epiteto de Baudrillard—, es decir, por la imagen que
dice que «Yo estuve ahi» con independencia de que prestase o no atencion
al contexto, de que me implicase o no en €l lo suficiente como para integrar
un nuevo conocimiento en mi memoria o, directamente, de que estuviera.
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buyendo capacidades exclusivas a determinados objetos
o individuos? El «Estado seductor actual establece las
condiciones necesarias para la seduccion, pero también
para la autoseduccion del individuo, de forma que este se
ha convertido en un agente activo lejos de la pasividad
de la antigua masa. La perspectiva transestética, existen-
te desde los origenes de nuestra civilizacién (siendo de
hecho, recordemos, la propia del periodo comprendido
entre Platon y Schiller), aunque eclipsada hasta hoy por
el positivismo artistico surgido en el siglo XIX, es el unico
enfoque tedrico capaz de dar cuenta de esta nueva si-
tuacion. Solo en el marco de la transestética podemos
relativizar el contexto en que aparece una propuesta ar-
tistica y, por tanto, constatar las auténticas condiciones
de produccién de sentido de las que esta depende. La
valoracion por parte del espectador de la tan comenta-
da politicidad del arte estarfa al fin condicionada por la
capacidad de cada cual para superar el especial estatuto
de lo artistico, al tiempo que el artista solo podria ya
comprometerse politicamente a través de los mismos
cauces que transitan el resto de los individuos. Esta es
precisamente la tnica manera en que la «sensibilidad
activa» y el «entendimiento pasivo» pueden seguir aspi-
rando hoy a aquel equilibrio propio del Estado estético
schilleriano. La responsabilidad estética y politica a nivel
individual jamas habia sido tan importante; la capacidad
autocritica jamas habia sido tan necesaria.
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