CONTENIDOS EPISTEMOLOGICOS
DE LAS TEORIAS ESTETICAS:
SU PROYECCION EN EL ARTE

Margarita Schultz

Propuesta

Intentaré relacionar, en este trabajo, la estética con la  epistemo-
logia, teorfa critica del conocimiento del orden del metalenguaje.
¢:Qué aporta la articulacién interdisciplinaria entre epistemologfa
y estética? Ante todo, una visién de los problemas estéticos, como
conjunto de opciones epistemolégicas. ;Pero qué necesidad hay
de crear un nuevo orden de visiones para problemas cuya dificul-
tad intrinseca estd suficientemente establecida en su dominio ori-
ginario?

La relacién buscada entre epistemologia, estética y arte de-
berfa proporcionar nuevos fundamentos para la interpretacién de
la realidad artistica y mostrar sus interconexiones. Con ese ins-
trumento de conocimiento es posible replantear, desde otra pers-
pectiva, aquellos problemas advertidos reiteradamente y enrique-
cer su ambiente tedrico, en lugar de dar vueltas en redondo. Di-
cha correlacién puede contribuir, asimismo, con nuevas motiva-
ciones para la creacidn, lo cual no serfa magro resultado.

La complejidad de la experiencia estética, algo sobre lo que
no es necesario insistir, permite interpretar sus situaciones y fe-
némenos, a la vez, como estéticos [en el doble sentido de la sensi-
bilidad, aisthesis, y de la esteticidad, en tanto valor estético-cultu-
ral], éticos, epistemoldgicos. A lo largo de la historia de esas re-
flexiones se ha manifestado una serie de problemas estéticos espe-
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cificos. Sélo para dibujar un horizonte, recuerdo uno de ellos,
rebelde como pocos, porque cada nueva manifestacién del arte lo
renueva: ;cdmo se puede caracterizar la naturaleza de una obra de
arte? El desenvolvimiento histérico del arte de Occidente ha ido
modificando sucesivamente no sélo el contenido de esta pregun-
ta; también la denominacién misma —la que a menudo y segtin
los circulos intelectuales, cae en desgracia—. Asimismo, han ido
cambiando sus posibles respuestas, siempre precarias. Esas modi-
ficaciones de las cuestiones estéticas, a lo largo del tiempo, co-
rresponden a diferentes posturas epistemolégicas, como trataré
de mostrar. La vida histérica del arte va generando, ademds, suce-
sivos y numerosos problemas que son propios de las distintas dreas
de lo artistico.

Los problemas estéticos contienen problemas
epistemoldgicos, a mi modo de ver, porque sus contenidos fun-
cionan como pautas para caracterizar la realidad artistica. El des-
cubrimiento de esa trama puede llegar a ser un acto de
autorreferencia de la estética, sélo que al hacerlo se adentra en
terrenos epistemolégicos. En verdad, las cpistcmologl’as regiona-
les, vale decir especificas, desarrollan una mirada especializada, la
que deberia nacer desde el dominio en cuestién (en este caso, la
estética como discurso sobre el arte).

La intencidn es mostrar con un ejemplo testigo que ese tejido
funciona. Un enunciado tentativo del mismo puede ser: ;existe lo
verdaderamente especifico en las artes? La finalidad del andlisis del
ejemplo es lograr que se destaque la existencia de una epistemolo-
gia implicita. Aqui es necesario apelar a una relacién
interdisciplinaria entre estética y epistemologfa (como gnoseolo-
gfa critica); cada una de ellas ha de contribuir con instrumentos de
andlisis. La autorreflexién (interpretada como autoconocimiento cri-
tico) no sobreviene de la simple mirada teérica de la estética hacia
el arte y sus problemas conexos. La epistemologia implicita no es
una epistemologfa espontdnea, aun cuando la estética pueda abor-
dar criticamente los problemas del arte. Esa mirada primera co-
rresponderfa a lo que se denomina lenguaje 1 o lenguaje-objeto (B.
Russell). La actitud epistemoldgica es realizable en el nivel del
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metalenguaje (lenguaje 2). Se trata de una suerte de desdoblamien-
to, hacia los fundamentos del discurso estético. Pero desdobla-
miento no significa aqui desconexién, escisién o fractura. Al con-
trario, ese desdoblamiento es positivo, imprescindible para la
concientizacién de los procesos de dicho discurso, a través de un
acto reflexivo que integre las dos miradas. ;Pero... qué sucede
con lo mirado por esa doble mira telescépica, el arte? La suposi-
cién de base es que el arte podria encontrar alli una fuente mis
para el desarrollo de los procesos creadores.

1 Exposicién general del problema

La Estética como disciplina filoséfica se ha ocupado de la com-

plejidad de la experiencia estética del arte (creacién, percepcidn,
juicio) y sus aspectos concomitantes. Aun cuando se la ha carac-
terizado como “ciencia del conocimiento sensible o gnoseologia
inferior* (Baumgarten $.XVIII), sus modos de conocimiento no
han sido explorados sistemdticamente en las direcciones
epistemoldgicas contenidas. La Estética ha indagado, por cierto,
en la vasta problemdtica originada en los fenémenos artisticos.
Sin embargo, preguntas histéricas tales como “qué es lo estético,
qué es el arte, qué es la creacién” y otras mids especificas como
“qué es el tiempo musical, cémo funciona el espacio en la escul-
tura”, a mi modo de ver, son proyectivas. Senalo con este concep-
to, que se proyectan sobre los fenémenos en cuestién, al modo
como el lenguaje 1 se proyecta sobre los fenémenos que enuncia
[es el caso de la proposicién el gato camina sobre el tejado). Las
propuestas de la estética —en este campo escogido— han sido
mis bien referenciales antes que autorreferentes. Quiero decir, se
han referido a otra cosa, los fenédmenos artisticos. Pero
autorreferencia significa aqui autognosis.

En las ciencias de la naturaleza, la relacién epistemologia- cien-
cia-realidad provoca cambios positivos en el incremento de cono-
cimiento y en la interpretacién de dicha realidad. Y un ejemplo
interesante, precedente del émbito de las ciencias formales, es el
de la diversificacién de las interpretaciones acerca de los sistemas
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matemdticos. La aceptacidn de coexistencia de sistemas diversos,
revela una epistemologfa que privilegia lo complementario hete-
rogéneo, antes que una epistemologfa de lo homogéneo. El efecto
es notorio: la imaginacién matemdtica encuentra respaldo para
orientarse tanto en la direccién de los sistemas descubiertos como
en la de los sistemas construidos (ver aqui 3: Hipétesis de acceso).

Es claro, por otra parte, que las nuevas teorfas cientificas
envuelven nuevos conceptos acerca de la realidad y por ende nue-
vos modos de conocerla. Por ejemplo, las nuevas teorfas
cosmoldgicas incorporaron la temporalidad como elemento cons-
titutivo del universo. Nociones tales como historia, antes, después
(de acuerdo con las teorfas de Ilya Prigogine, Hubert Reeves,
Stephen Hawking) representan significados nuevos que implican
leyes nuevas. No porque se trate de leyes recientemente descu-
biertas por los cientificos, sino porque, en muchos casos, como
los fenémenos biolégicos, no existian antes los fenémenos fisicos
que estas leyes describen.

Ello conduce a realizar distinciones cada vez mds finas acer-
ca de la manera como se examina la naturaleza de los fenémenos
y por tanto a elaborar pautas més finas de medicién. ;Es posible
trazar una analogia entre esas interacciones y las relativas a la es-
tética? ;Se pueden suscitar cambios en la consideracién del arte a
raiz de la relacién epistemologia-estética-arte?

2. El rostro en el espejo

La Estética (como disciplina), desde los escritos de Platén y
Aristdteles hasta las proposiciones mds recientes, ha tomado ca-
minos muy diversos. Es cuestién de pensar en el de la filosoffa
critica (Kant), la metafisica (Hegel, Nietzsche), la ética (Ruskin),
la vinculacién “ciencia y tecnologl’a" (Peirce, Bense), la metodo-
logia culturalista (Eco), la ontologl'a del reflejo (Vattimo). Otras
actitudes estdn expresadas, asimismo, en obras de Heidegger,
Adorno, Garroni, Octavio Paz, entre otros. En cada posicién va-
rian los llamados ndcleos centrales (nocién que tomo de Imre
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Lakatos), es decir, los fundamentos tedricos basales. En cada uno
de estos ejemplos, en la enunciacién estética se instalan afirma-
ciones de orden epistemolégico acerca de la realidad artistica en
particular. Actualmente esas diferencias son discutidas, se reva-
lorizan las ideas de Kant, Nietzsche, Peirce, pero no se abordan
deliberadamente en sus implicaciones epistemolégicas.

La actividad epistemolégica es autorreflexiva para las dife-
rentes ciencias: este término, segtn lo anticipado, designa un mi-
rarse del conocimiento con sentido critico (Popper La Ldgica de
la Investigacién Cientifica). Piaget (Tendencias de la Investigacion
en las Ciencias Sociales) ha destacado la importancia del anilisis
epistemoldgico para el crecimiento de la ciencia y el retraso com-
parativo de las ciencias del hombre, en ese rumbo, respecto de
otras disciplinas de conocimiento; las distancias descritas en aquel
trabajo, no se acortan todavia. Revisemos un ejemplo. Las fuertes
polémicas sostenidas por la Estética contempordnea, a propésito
del valor o disvalor de la sensibilidad posmoderna y sus produc-
tos, son una muestra de esa diversidad epistemoldgica. Discusio-
nes se han cruzado entre defensores del Estilo arquitecténico In-
ternacional (el grupo de los modernistas actuales) y los defenso-
res del posmodernismo revivalista. El espacio teérico de discu-
sion ha tenido repercusiones empiricas. Viviendas unifamiliares
tanto como barrios enteros de una y otra tendencia son la con-
crecién viviente de esa polémica.

;Han llevado a cabo, los polemistas, una mirada autorreferente?
:Valor, disvalor? ;Hay una direccién ‘ortogenética’ en el desarrollo
arquitecténico, como parecen defender los modernistas militantes
enfiticos? ;caben, en cambio, en el desarrollo de la arquitectura
procesos similares a las bifurcaciones que describe Prigogine para
los fenémenos fisicos? ;o se debe aceptar la equivalencia de los
sistemas constructivos (mds de 400 segtin estiman los teéricos de
la arquitectura) como quieren los militantes posmodernistas? La
palabra militante que empleo aqui nace del sesgo polémico de
esta confrontacién estética.
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Cada 4ngulo de la cuestién contiene sus criterios de conoci-
miento e interpretacién del objeto, es decir criterios epistemolégicos
explicitables. La ortogénesis (nocién que he tomado en préstamo
a la discusién sobre la teorfa evolucionista) destaca un esencialismo
del cambio, un reemplazo continuo de la novedad por otra nove-
dad. La aceptacién de la equivalencia de los sistemas constructi-
vos se puede asociar, mds bien, a una posicién epistemolégica como
el instrumentalismo, defensor de la validez funcional, no ontoldgica,
de las estructuras. Conviene recordar que la apuesta al valor del
cambio es una eleccién cultural de Occidente, no responde a ra-
zones supuestas de necesidad natural.

3. Hipétesis de acceso

La hipétesis principal de este planteo es que la estética implica
epistemologia, en su funcién de caracterizar y conocer los fenéme-
nos artisticos, ademds de otros aspectos que le son pertinentes.
Mds precisamente, deberia formularse la cuestién de este modo:
las estéticas implican epistemologfas. Mi propdsito es mostrar esa
correlacién entre estética y epistemologia, aclarar en qué sentido
la estética envuelve en cada caso una tendencia epistemoldgica y
qué consecuencias puede tener esta correlacién para los modos de
creacién artistica. Este propdsito parece vasto en la enunciacién,
pero ha de circunscribirse a la seleccién de problemas concretos
[tratados por la estética] a fin de mostrar que la idea central se
rescata en ellos. En la base de esta hipétesis se encuentra la idea de
que las interdisciplinas reflejan la complejidad del comportamiento

de la realidad.

Pero ;se trata del comportamiento de la realidad o mds bien
del comportamiento del conocimiento de la realidad? Estas ideas
contienen, a su vez, posturas epistemolégicas'. Esto no debe sor-
prender. Casi podria caracterizarse el comportamiento humano

" Baste recordar la controversia entre estructuralismo ontologico (Lévi-
Strauss) y estructuralismo metodolagico (UL Eco) expresada por este Glti-
mo en LA ESTRUCTURA AUSENTE 1968
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—en sus diferentes variaciones— como un complejo fenémeno
de conocimiento. Al describir la referida alternativa (comporta-
miento de la realidad o comportamiento del conocimiento de la
realidad) no enfrentamos solamente una cooperacién gnoseolégica,
una mera reunién de disciplinas; se trata de una prueba: encon-
trar herramientas de acceso mds apropiadas para comprender los
hechos en su complejidad ontoldgica. El desarrollo de la ciencia
muestra de modo permanente que esa complejidad es ontolégica.’
La estética no agota sus posibilidades reflexivas como discurso
sobre el fendmeno artistico. Contiene, ademds, una teorfa del
conocimiento, variable segin las actitudes asumidas.

Trataré de exponer entonces que:
a) existe una correlacién entre estética y epistemologia,

b) las formulaciones estéticas envuelven argumentaciones
epistemoldgicas,

c) las opciones escogidas pueden tener consecuencias ficticas

en la produccidn artistica.

Un ejemplo testigo, anunciado antes, serd dtil en este
punto, para apoyar esas hipdtesis de cardcter complementario, aun
cuando sélo sea esbozado aqui. El tema podria denominarse en
términos generales: “problema de la especificidad de los lenguajes
artisticos”.

Veamos. Al investigar la individualidad de los sistemas
comunicativos de las diversas artes, se presentan, en principio,
dos opciones de caricter opuesto’:

1) admitir la existencia de lo rigurosamente especifico de cada

una de ellas.

Mois¢s J. Sametband: ENTRE EL ORDEN Y EL CAOS. LA COMPLEJIDAD
edit Fondo de Cultura Economica. Buenos Aires, 1994

En lo que sigue me refernire a los matices (ue moderan esta oposicion.
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Pero, admitido eso no podria plantearse con nitidez, por
ejemplo, el concepto de ritmo en la pintura o en el dibujo, por
tratarse [la idea de ritmo] de una nocién de origen temporal [el
concepto de ritmo contiene la idea de un flujo controlado u orde-
nado de movimiento, no aplicable literalmente a una forma espa-
cial].

2) no admitir la existencia de lo rigurosamente especifico en
las artes.

Esta opcién, acoge y también motiva la transferencia de re-
cursos de lenguaje. Puede aceptarse, entonces, la idea del ritmo
en la pintura o en la arquitectura, donde no hay movimiento féc-
tico, o la idea de funciones espaciales en la misica y en poesia,
donde no hay estrictamente espacio“.

Sélo como simple enumeracién rememoro aquf los ejemplos
de creacién artistica pldstica que se han desarrollado bajo la afir-
macién (y como propuesta fértil) de lo inespectfico del ritmo y de
la amplitud de la nocién de temporalidad en arte. Me refiero a
creadores como Kandinsky [cuyo pensamiento, en Punto y Linea
Sobre el Plano, estd vinculado a la musica®], Robert Delaunay, los
integrantes del movimiento futurista® [Giacomo Balla, Umberto

* El fendmeno estético conocido caligrama articula, precisamente, las ideas
de temporalidad y espacialidad.

* Recordemos estos textos de Kandinsky , pertenecen a PUNTO Y LiNEA
SOBRE EL PLANO: “La separacién aparentemente clara y correcta: pintura-
espacio (plano) / misica-tiempo se vuelve en un examen mds minucioso
(aunque hasta hoy insuficiente) sibitamente dudosa. (...) El punto es la mi-
nima forma temporal.” Y, en el capitulo sobre La Linea: define la recta
como la forma mds simple de la infinita posibilidad de movimiento.” Aun
mds claro es el siguiente texto: “...el curso de una curva se diferencia tem-
poralmente del de una recta, aun cuando las longitudes sean idénticas, y
cuanto mas se mueva la curva mis se extiende temporalmente.” Ver indica-
cion bibliografica.

¢ Sin tomar en cuenta, en este trabajo, los aspectos discutibles en el rango
de lo ético de su exaltacién de la guerra: nica higiene del mundo (!); algo
muy distinto de su proclamaciéon de la importancia del cardcter agresivo
que debe poseer una obra para ser obra de arte. (Ver: Manifiesto del
Futurismo. En LAS VANGUARDIAS ARTISTICAS DEL SIGLO XX. Mario de
Micheli. Alianza Forma. Madrid. 1985.
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Boccioni...]. El ritmo puede aparecer, de este modo, como tiem-
po formal (Kandinsky) o como tiempo representado (los
futuristas), pero, en todo caso, admitido como indicio visual, como
posibilidad temporal traducida visualmente.

Como se ve, son cuestiones ancestrales de la estética y del
arte, las cuales han sido propuestas, replanteadas, superadas,
reiniciadas, en multiples ocasiones. Preguntas como las que si-
guen se alzan de inmediato: ;estamos ante una cuestién de deci-
sién? ;se trata verdaderamente de opciones?

:Qué orden de conocimiento se expresa en cada caso? ;Qué
orden de realidad, por otra parte? ;No se recuperan aqui las posi-
ciones encontradas del esencialismo (al afirmar la especificidad) y
del constructivismo (al apoyar la idea de lo inespecifico)?

Estimo que las reflexiones epistemoldgicas que estén desa-
rrollando las ciencias pueden aportar criterios también apropia-
dos para esclarecer el destino de estas alternativas estéricas.

Se ha dicho que cada poética (como ideologia creativa de un
artista) conlleva una estética (Eco); que la produccién artistica
implica un concepto de arte, una seleccién de criterios de crea-
tividad, entre otros factores. El siguiente paso es mostrar que cada
estética conlleva una epistemologfa. Las relaciones interdisciplinarias
no son simples yuxtaposiciones de las regiones cognitivas; refle-
jan, mds bien, la intencién de hacerse cargo de la complejidad de
la realidad, en cada caso. Descubrir esas relaciones pertinentes es
un acto de incremento de conocimiento, es un acto de creacién
gnoseolégica.

La estética, hay que aceptarlo, es un modo de conocimiento
acerca del arte; pero la demarcacién de cémo opera ese conoci-
miento es tarea de la epistemologfa. La autorreflexién critica de la
estética, si se aspira a una superacién cognitiva del subjetivismo
que apuesta a lo inefable, deberfa producir conocimientos mds
seguros. Puede producir, a la vez, un ensanchamiento de la imagi-
nacién creativa artistica. En el ejemplo dado, la opcién 2), segiin
lo expuesto, trata de la ampliacién de la nocién de ritmo a siste-
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mas artisticos que no implican flujo o movimiento ficticos’. Por
lo tanto, es exportable a formas artisticas en constante advenimiento.

El problema est4 implicito en toda la historia del pensamien-
to estético acerca del arte. Recordemos la opcién 1)

¢Existe lo [rigurosamente] especifico en las artes?

:Cada uno de los rasgos de lenguaje es exclusivo de cada una
de las artes?

Para la actitud teérica de una especificidad estricta, cada arte
tendria sus propios recursos, y ellos serfan intransferibles. Las ar-
tes que existen dnticamente en la sucesidn de la temporalidad’ (por
ejemplo, musica, poesia) no admitirfan, entonces, la interpreta-
cién de rasgos relativos a lo espacial; serfa una transferencia con-
ceptual inadmisible®. Inversamente, las artes cuya existencia éntica
es espacial (como la pintura o la arquitectura), en el sentido de la
coexistencia temporal de sus elementos, no admitirfan la
conceptuacién relativa a lo temporal.

La actitud epistemolégica en esta situacién ;estimula reper-
cusiones estéticas? ;O todo sucede en la direccién inversa? ;Qué
papel juega el arte en todo esto? La historia del arte muestra una
marcha hacia lo inespecifico, entendido como no-insular, hacia las
interacciones, las formas mixtas. Buscar lo especifico puede des-
embocar en la defensa de lo esquemitico.

Esta alternativa [de especificidad estricta] implica la adhe-
rencia de forma y materia. Adherencia, con el siguiente alcance:
que no es imaginable una forma que no pertenezca intrinsecamente
a una materia, Si las formas no son aislables como conceptos, un
fijismo nocional separa entonces a las disciplinas artisticas: las ar-
tes temporales y las artes espaciales cada una por su lado, vivirfan

" Me refiero a que su ser se desarrolla en el tiempo.

* En ¢l mismo texto de Kandinsky (PUNTO Y LINEA SOBRE EL PLANO) se
lee: “"Es posible afirmar que en el campo de la masica la linea proporciona
la gama mas amplia de recursos expresivos. Se comporta aqui, del mismo
modo que en la pintura, temporal y espacialmente.” (Ob. Cit)



RevistA DE TEORIA DFEL ARTE 91

en sus propios nichos (mds de cementerio que ecoldgico), cada
una en su reducto.

Abordemos ahora la opcidn 2) [reconozco que es mi propio
punto de vista]

:No existe lo [estrictamente] especifico en las artes?

Si no se admite lo rigurosamente especifico puede pensarse,
entonces, en la transferencia de recursos de lenguaje. No habria,
en ese caso, tal adherencia entre forma y materia, al menos no en
sentido fuerte. Pero este tema de la adherencia acarrea consigo
otros problemas vigorosos, que sélo enunciaré aqui. Uno de ellos
es el de la construccién de la significacién artistica en una
interaccién entre materia y sentido, los que aparecerian, asi, como
no separables.

Otro asunto, propio precisamente del mencionado concepto
de adherencia es éste: ;puede encontrarse variaciones sobre este
tema en las distintas artes? Por ejemplo, un contenido-significado
literario puede ser comunicado por diferentes narradores mis fi-
cilmente que un contenido-significado musical por diferentes com-
positores musicales?” ;Qué rasgos respectivos entraman, a su vez,
narrativa y poesia? Como se ve, es posible analizar las diferencias
de distancias entre factores estructurantes forma/contenido en las
diferentes artes y en el interior de cada una de ellas. El tema estd
permeado por la presencia de la nocién de clase, desde un punto
de vista légico.

Emilio Garroni escribia en Semidtica y Estética, acerca de la
colaboracién entre Eisenstein y Prokofiev para su filme Alexander
Newvski (1938). Se trataba alli de esquemas ritmicos comunes a
una serie musical y una serie visual. Por cierto, dos disciplinas

“He tratado este tema en EL PODER DE LA PALABRA sobre denominacion
v creactonten tramite de ediciony yoen QUE SIGNIFICA LA MUSICA? Dol

somdo al sentido musical Dolimen Ediaones santiago de Clule 1994

Fimihio Garrom SEMIOTICA FD ESTETICA (L'cterogencitad del Lhinguaggio
¢ 1l hinguaggio anematograbicor Ban. Laterza, 1908 refendo por Christian

Metz LENGUAJE Y CINE Fdit Plancta Barcelona, 1973
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cuya materia prima es diferente, sonido (en la musica), imagen
(en el cine), admiten el desplazamiento del tiempo mismo —para
usar una cémoda metdfora—. Ello facilita la comunidad de musi-
ca y cine, en lo que respecta a las analogfas ritmicas. Podemos
imaginar secuencias de imdgenes filmicas de duracién andloga a
una secuencia ritmico-musical, como si se tratara en verdad de
una percusién visual.

En uno de los videos [dentro del marco del video arte] reali-
zados por el artista chileno Eugenio Dittborn (titulado Sobre his-
toria de la fisica'"),hay un ritmo de intercalacién de imdgenes que
se puede reproducir con un timbal u otro instrumento de percu-
sién. Se trata de duraciones diferenciadas segin una progresién
numérica que se suceden en una especie de collage temporalizado.
Esta interpretacién reposa sobre la opcién 2) antes tratada.

La estérica del cine se ha ocupado, igualmente, de “la especi-
ficidad” del lenguaje cinematogrifico. Se han destacado las difi-
cultades para determinar la especificidad del cine porque com-
parte cédigos (Christian Metz: 1973, entre otros). Por ser una
estructura de notable complejidad, se da alli la imbricacién de
cédigos bajo diferentes conceptos: relaciones de inclusidn, exclu-
sidn, interseccion, identidad, etc. Esto conduce, entre otras de-
terminaciones, a distinguir entre filmes y cine: un filme contiene
un texto que puede ser muy especifico —Shakespeare—. Ese tex-
to no es cine. El referido tedrico Christian Metz hace la siguiente
reflexién:

.para qué ‘aferrarse’ a la idea de especificidad, cuando se ve uno
obligado a matizarla y a circunstanciarla tanto, y por qué no ad-
mitir (como hace, por ejemplo Emilio Garroni) que los propios
cédigos no son nunca especificos, y que sélo las combinaciones
de los cédigos pueden serlo?',

© Schultz, Margarita v R, Leon: “Sobre Historia de la Fisica, video de Eugenio
Ditthorn. Ediciones Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Col.
Monografias, Santiago de Chile, 1991,

Metz, Christian (Ob. Cit.
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Se puede advertir que subyace a esa reflexién una actitud
epistemolégica no explicita.

Un ejemplo apropiado para analizar este tipo de diferencias
entre cédigos, lenguajes, especificidad y no especificidad cinema-
togréficas, es la reciente pelicula dirigida por Al Pacino (1996) :
Looking for Richard, exhibida en estas latitudes (Santiago de Chi-
le) bajo el titulo de En busca de Ricardo III. Se da alli una intere-
sante superposicién de cédigos: cine, texto teatral, produccién
cinematogrifica, confrontacién cultural, confrontacién histérica,
por mencionar sélo algunos.

4 Herramientas epistemolégicas

Forma parte de aquella hipétesis inicial la conjetura de que
no todas las posturas epistemolégicas son apropiadas para vincu-
larse con la estética y el arte.

Descarto personalmente, aqui, las epistemologias positivistas
y conductistas. Me refiero a las posturas de filésofos como Schlick,
Carnap, Ayer, Quine, el primer Wittgenstein'®. Creo que existe
para ello una razén de peso: la actitud de la epistemologfa positi-
vista, como es conocido, se expresa en una negacién radical del
valor del arte y del hecho estético por ser inverificables, entonces,
carentes de sentido.

Veamos. Alfred Ayer, por ejemplo, declara Hemos de sostener
que ningin enunciado relativo a una realidad que trascienda los li-
mites de toda posible experiencia sensorial puede tener significado
literal alguno. (Lenguaje, Verdady Légica. Londres 1958.). Williard
v. O. Quine, en un libro dedicado a su maestro y amigo Carnap
(Palabra y Objeto. Cambridge 1959), niega valor veritativo a las
sentencias que contienen aseveraciones sobre objetos inexistentes

(¢j. Pegaso).

13 Cabe formular la pregunta acerca de si es pertinente abordar sus criticas
al uso de imigenes como reemplazantes de descripciones l6gicas sobre la
realidad. En las INVESTIGACIONES FILOSOFICAS, reflexiones de su segun-
da etapa filos6fica, su tan comentada teoria de los fuegos de lenguaje lo
sitda en la intimidad del arte.
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Adopto, en cambio, criterios sugeridos por epistemologfas que:
a) aceptan la existencia del hecho imaginario;
b) no niegan sentido a las proposiciones del arte;

c) reconocen y examinan el papel del sujeto constructor del
sentido de la realidad (las m4s recientes actitudes del llamado
constructivismo).

Presento como concepciones epistemolégicas vdlidas para
este tema que me ocupa las de pensadores como Piaget, Popper,
Feyerabend, Lakatos, Lorenz. Pero también Frege y Meinong, en
tanto legitiman el tipo existencia de los objetos imaginarios, por
lo tanto, la existencia del arte.

La posicién del constructivismo me parece muy préxima al
drea de esta propuesta. Por ejemplo, en el terreno de las matemd-
ticas desarrolla como nueva base interpretativa la aceptacién de la
construccién de sistemas por parte del sujeto (Materia de Reflexién.
Jean-Pierre Changeux - Alain Connes. 1989). Grandes zonas de
las matemdticas son consideradas, entonces, no como descubier-
tas, sino como construidas, vale decir, creadas. La conceptualiza-
ci6n imaginacién creadora, entre otras nociones, aproxima las ma-
temdticas a la estética y los objetos matemdticos a los objetos ar-
tisticos. De hecho, la creacién de la geometria de fractales (Benoit
Mandelbrot, 1970) se originé en motivaciones estético-grificas
de los laboratorios informdticos de IBM.

La mencionada oposicién epistemolégica —en matemdti-
cas— se sittia entre esencialismo y constructivismo, lo que con-
duce a diferenciar las actividades gnoseolégicas. Popper, por su
parte, articula los términos de esa oposicién (descubrimiento /
creacién) en un conjunto mds abarcador (En Busca de un Mundo

Mejor. 1984).

La estética ha estado asociada con otras disciplinas: psicolo-
gfa, sociologfa, ética, antropologfa... Puesto que la epistemologfa
se encuentra a la base de las ciencias, esa relacién propuesta (la de
las bases epistemoldgicas de la estética), en tanto objeto abierto de
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investigacion, deberfa preceder légicamente a las otras en lo que
se refiere a la constitucién de los conocimientos, aun cuando no
lo haya hecho histéricamente.
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