LA «DISTINCION DE LO ESTETICO» EN CLAVE PRAGMATISTA.
DEWEY, GADAMER Y LA ANTROPOLOGIA DE LA CULTURA.

Roberta Dreon

Como es bien sabido por los conocedores de la tradicion clésica filosofica alemana, Hans-Georg
Gadamer formula en 1960, en Verdad y método, una muy importante critica a la asi llamada «distincion
de lo estético». Esa distincion es el resultado final de un proceso historico-cultural que comenzo con la
reivindicacion de la autonomia del juicio sobre lo bello frente a cualquier injerencia —epistemoldgica,
ético-moral, politica y, sobre todo, religiosa—, que a partir de entonces se considerara indebida: lo que
es bello, o digno de ser apreciado estéticamente, s6lo puede valorarse de acuerdo con sus propias
reglas. En consecuencia, se ha llegado a considerar el &mbito de las artes como algo separado Y aislado,
sustancialmente irrelevante cuando nos ocupamos de cuestiones como la verdad, la justicia, la
relevancia moral o la legalidad.

A la «cultura estética» se la considera responsable del proceso de abstraccion de la obra de arte
respecto del contexto de practicas vitales de las cuales se nutre, del mundo de normas compartidas de
las que surge. Es precisamente a esta operacion abstractiva a lo que Gadamer llama «distincion
estética». Y por «cultura estética» el fildsofo aleméan entiende el paradigma cultural que ha prevalecido
en el mundo occidental desde la segunda mitad del siglo XVIII, que se habria perfilado con Kant,
Schiller y la afirmacién del Erlebnis estético como forma de experiencia completamente sui generis
respecto de las otras modalidades de la Erfahrung del mundo comdn, es decir, respecto de las
experiencias que se miden con lo verdadero y lo falso, el bien y el mal, lo justo y lo injusto, pero
también con lo practico, lo atil y lo oportuno. Gadamer nos dira que esta concepcién de las artes —
percibidas como formas de legalidad y de evaluacion autbnomas—, y esta idea de la experiencia del
arte y de lo bello como diferenciada de las demas dimensiones de nuestra vida ordinaria, «se crea
también una existencia exterior concreta» (Gadamer 1960-1990, 116), propiciando la aparicion de los
museos, las «bibliotecas universales», las salas de conciertos, los teatros. En «los lugares de la
simultaneidad», las obras se abstraen de los contextos mundanos y vitales en los que eran
significativas, se ponen unas al lado de las otras y se someten a la evaluacion de una conciencia
puramente estética. En este punto, los aspectos relevantes para la valoracion y el juicio se constituyen
solo a partir de las relaciones de las obras con otras obras que tienen al lado, con una tendencia casi
enciclopédica a extender la comparacion con el universo-mundo sub specie aesthetica.

Menos conocida, al menos en Europa, es la critica a la «concepcion museistica del arte» que
Dewey formulé veintiséis afios antes, en las primeras paginas de El arte como experiencia (LW 10: 12 /
AcE, 6-7). Asumir como ejemplos paradigmaticos de obra de arte el tipo de objetos que encontramos
en los museos y galerias tiende a oscurecer lo que el arte «hace con y en la experiencia» (LW 10: 9 /
ACE, 3), y puede decirse que produce retrospectivamente el campo tedrico de la definicion de qué tipo



de cosa es una obra de arte, de su peculiar estatus ontoldgico, sobre el que tanto ha trabajado el debate
estético analitico.

El ejemplo es, sorprendentemente para la tradicion filosofica continental, el templo griego,
como sucede también en el famosisimo ensayo de Martin Heidegger sobre el origen de la obra de arte.
Los antiguos atenienses, sefiala Dewey, al principio no percibian el templo como una obra de arte, sino
como un monumento civil que jugaba un papel central en la expresion y fortalecimiento de una religion
civil compartida por los ciudadanos que lo frecuentaban. La tendencia actual que, a partir de los
méarmoles de Elgin, considera el Partendn como la obra de arte ejemplar que contemplamos en el
Museo Britanico en espacios cerrados y separados, recuerda la metéfora hegeliana de la
Fenomenologia del espiritu: aquel famoso pasaje —del segundo péarrafo de la seccion dedicada a la
religion revelada— sobre como el hombre contemporéneo, ante la obra de arte, se dispone a limpiar
exteriormente las gotas de agua o las particulas de polvo que puedan comprometer la belleza de los
frutos ahora ya irremediablemente separados del arbol?.

Ademas, la concepcidn aislacionista 0 museistica del arte, que produce «una separacion del arte
de los objetos y escenas de la experiencia comun» (LW 10: 12 / AcE, 6), para Dewey es falaz no solo
en el plano tedrico, sino también porque, si el disfrute de los objetos refinados de las bellas artes se
convierte en una prerrogativa de las élites ricas y cultas, el «hambre estética» de la mayoria se ve
obligada a encontrar satisfaccion vulgar en un mercado barato, en el consumo acritico de la cultura de
masas.

En otros términos, su critica asume inmediatamente una connotacion politica debido a las
implicaciones que una concepcion aislacionista del arte lleva consigo. En vez de buscar las raices de la
«concepcion compartimentada de las bellas artes» (LW 10: 14 / AcE, 9) en la tradicion de la estética
filosofica, como hard Gadamer unos afios mas tarde, Dewey plantea el problema de las razones
historicas y materiales que han llevado a un énfasis en la autonomia —muy problematica, en
realidad®>— y en el caracter separado de lo que ya ha devenido el «mundo del arte».

Entre los aspectos que Dewey identifica, estdn los procesos de afirmacion de los estados
nacionales y el uso de las instituciones artisticas con fines identitarios, a lo que la construccién de los
grandes museos nacionales ha contribuido de un modo fundamental. Pero también la division del
trabajo, como impulso tradicional de las condiciones de produccion en los sistemas industriales
avanzados, se considera corresponsable de la division de la vida en compartimentos estancos, en primer
lugar los que existen entre el trabajo y el tiempo libre, el dedicarse a los placeres y al cultivo del arte,
practicas que no se perciben como legitimas en la dimensién laboral y que, por tanto, necesariamente
transcurren en espacios y tiempos separados®. También la sensibilidad tendente al dualismo y al anti-
materialismo de la moral tradicional se sefiala como uno de los elementos que han llevado a concebir

L En la bibliografia de EI arte como experiencia, las lecciones de estética de Hegel se citan por la traduccién parcial recogida en el
volumen Philosophy of Beauty, editado por E. F. Carritt en 1931 para Oxford University Press, pero, leyendo el libro de Dewey, el eco
indirecto de las lecciones hegelianas es palpable. En los Gltimos afios, las relaciones del pensamiento mas maduro de Dewey con la
filosofia hegeliana han sido objeto de bien razonados estudios por parte de autores como Shook y Good (Shook 2000, Good 2006 y Shook
y Good 2010) y, en Italia, de Rosa Calcaterra (2011). En cambio, menos exploradas han sido sus relaciones con la filosofia hegeliana del
arte, que merecerian una investigacion especifica.

2 Cf. Porter 2009 y 2010.

3 Cf. Viejo y nuevo individualismo (LW 5: 41-123 / VyNI).



las obras de arte como «cosas etéreas» (LW 10: 26 / AcE, 23) o como pertenecientes a un reino
separado, trascendente o, al menos, superior al de las cosas ordinarias. Ademas, la preeminencia de la
ciencia natural, que de forma cada vez mas generalizada ha ido penetrando la organizacion de las
formas de vida, habria dado lugar a una progresiva marginacion de los aspectos cualitativos o estéticos
de nuestra experiencia inmediata del mundo (LW 10: 340 / AcE, 381-382). Por ultimo, la distincion
cada vez més profunda entre bellas artes y artes Gtiles se pone en relacion con el impacto que sufren los
métodos de produccidn artesanales a consecuencia de la introduccion y aplicacién sistemética de la
tecnologia en los procesos de producciéon (LW 10: 343 / AcE, 385-386).

A esto hay que afiadir, ademas, los vinculos de la concepcidn aislacionista del arte con la cultura
material, que tanto interesan al pragmatista estadounidense. Mientras que Gadamer esta interesado en
recuperar la conexién del arte con la verdad, Dewey, que, como el filésofo aleman, habia recibido una
educacion hegeliana, se pregunta por los motivos de que determinada manera de experimentar el arte
pertenezca ya a nuestro pasado, y por cuales son las condiciones de una posible alternativa. Referir las
concepciones tedricas de una determinada época a las condiciones de la cultura material, si bien es algo
crucial, constituye, sin embargo, uno de los principales elementos de divergencia con la posicion de
Gadamer.

Al hacer hincapié en este aspecto, no pretendo sostener que Dewey considere las condiciones
materiales de existencia y de produccién como causa de una cierta superestructura cultural —Ila
distincion de lo estético—, como si se tratara de una perspectiva marxista causal simplificada y
basicamente determinista, que en el fondo es ajena al pensador estadounidense. En cambio, si es
importante, en mi opinién, la proximidad que presenta el concepto de «experiencia» esbozado por
Dewey con el de «cultura» elaborado en el &mbito antropoldgico y con el que el filésofo pragmatista
estaba familiarizado al menos desde su paso por Chicago y, luego, méas sisteméaticamente, con su
llegada a la Universidad de Columbia. Ambos conceptos («experiencia» y «cultura») se resisten a una
interpretacion de los nexos entre teoria y practica en términos causales lineales.

Este ensayo propone ante todo un acercamiento entre las posiciones de Gadamer y de Dewey en
torno a la concepcion aislacionista del arte, que tiene por objeto evidenciar los aspectos en que
convergen, asi como también sus diferencias. Posteriormente, trataré de explorar la proximidad que
mantiene con la antropologia cultural —en especial con las figuras de Franz Boas y de Bronislaw
Malinowski— la critica deweyana a la separacion de las artes del resto de nuestras vidas en la sociedad
contemporanea. Con ello no se pretende descuidar la importancia politica de la critica de Dewey?, ni
mucho menos excluir el peso de la perspectiva naturalista en El arte como experiencia. La intencion de
este capitulo, simplemente, es centrar la atencién en un aspecto poco estudiado de su investigacion, el
cual, por otra parte, estd estrechamente relacionado con la dimensién politica y con el planteamiento
naturalista de la estética de Dewey.

4 Sobre el contenido politico de El arte como experiencia, me limito a recordar el trabajo de Westbrook (1991) y, entre las publicaciones
mas recientes, Cometti 2015 y 2016 y Dreon 2015.



1. En torno a Gadamer

Estoy convencida de que el fondo a partir del cual puede entenderse el trabajo tedrico realizado por
Gadamer en la primera parte de Verdad y método, con todas sus virtudes y limitaciones, lo constituyen
las tesis hegelianas de Vergangenheitscharakter der Kunst: el arte no esta ni mucho menos muerto,
pero hay una cierta manera de experimentarlo que pertenece irremediablemente a nuestro pasado, y se
trata de asumir explicitamente que, en nuestro modo de interpretar y de percibir el arte, se ha
consumado una discontinuidad, por no decir una cesura. En varios lugares®, Gadamer sefiala que, si hoy
nos planteamos el problema del arte como tal, ello es prueba de que este ya no responde
inmediatamente a las necesidades mas altas del espiritu:

No cabe duda, en cualquier caso, de que los grandes periodos en la historia del arte han sido aquellos en
que se vivia, sin conciencia estética alguna y sin nuestro concepto de arte, entre formas cuya funcién en
la vida profana o religiosa era comprensible para todos, sin que pudiera pensarse en una funcion
puramente estética de tales formas (Gadamer 1960-1990, 110).

Si hoy nos preguntamos qué es el arte, como se puede distinguir lo que es arte de lo que no lo
es, y cuales son los criterios legitimos para establecer este tipo de discriminacion, ello significa que
para nosotros hoy —a diferencia del ciudadano griego que frecuentaba el templo, o del creyente de la
Edad Media que adoraba a las virgenes y santos y temia el castigo del infierno ilustrado en frescos y
bajorrelieves— ha fracasado ese tipo de reconocimiento inmediato o de adhesién a las creencias y
valores que permitieron una forma de vida diferente a la nuestra. ;Por qué ocurrié esto? A pesar de
algunas exageraciones de su enfoque, Gadamer ha tenido el gran mérito de sefialar esta discontinuidad,
recuperando la importancia histérica, no metafisica, de la tesis hegeliana de la muerte del arte —
dimension que nos habla sobre el pasado del hombre, no sobre el espiritu absoluto— y de que nos
preguntemos por qué se ha producido.

Como ya he anticipado en parte, Gadamer buscara respuesta a esta pregunta en la historia de
algunos conceptos fundamentales —los de «gusto», «cultura» (entendida como Bildung), «juicio» y
«sentido comun»— y, especialmente, en la elaboracion tedrica del modelo de cultura estética
desarrollado por los romanticos pero, en su opinion, decisivamente iniciado por Kant y Schiller.

A partir de ahi, su enfoque esta claramente expuesto a, por lo menos, dos sencillas objeciones
de caracter antropoldgico. En primer lugar, el adjetivo posesivo «nuestro», que se refiere a nuestro
modo actual de experimentar el arte y a nuestro pasado en si mismo, no recoge a toda la humanidad
contemporanea, solo a una parte de ella, aunque, sin duda, se trata de una parte muy relevante porque
ha tenido y tiene una posicion dominante en muchos aspectos. Obviamente, Gadamer se refiere a
Europa, al menos a cierta Europa y a América del Norte, en la medida en que en estos espacios
geograficos y culturales se ha desarrollado algo asi como un «sistema unitario de las bellas artes»
(Kristeller 1951 y 1952); y se refiere a un tipo de cultivo del Arte, en singular y con mayuscula, como
un ambito delimitado en si mismo, cuyos criterios de juicio se consideran autobnomos, al menos en lo

5 También en Gadamer 1993b.



esencial, respecto de los provenientes de otras esferas de valor. Esto, obviamente, no es sostenible para
otros espacios culturales o geogréaficos, también contemporaneos, en los que las artes han seguido
desempefiando su papel dentro de otras practicas culturales o rituales en estrecha relacion con la
actividad religiosa, civica o politica, o han permanecido entrelazadas con los habitos de
comportamiento social y las disposiciones éticas. Estos fendmenos han sido y contintan siendo el foco
de los estudios etnogréficos, desde los clasicos de la antropologia cultural a las perspectivas
antropoldgicas mas recientes®.

Pero el posesivo antes citado deja también sin cubrir una larga serie de respuestas a las
necesidades estéticas que surgen de los limites mas 0 menos estrechos de las viejas bellas artes y, en
general, de la alta cultura. La tesis de la distincion de lo estético deja fuera todas aquellas actividades
en las que, a lo largo del dia, nos reconocemos inmediatamente en lo que hacemos sin necesidad alguna
de mediacidn explicita, sin sentir la necesidad de pensar en esas practicas como artisticas o estéticas en
sentido propio. Pensemos en el disfrute de la mdsica pop entre los jovenes, pero también en las
circunstancias mas cotidianas de los adultos —el ir a hacer la compra y encender la radio nada méas
subir al coche—, o en el consumo de peliculas, dibujos animados y videojuegos’. Por Gltimo, como
apunta Bourdieu, la propia disposicion estética de signo kantiano, formalista y desinteresada, es
cualquier cosa menos autobnoma respecto de otros a&mbitos de la accion humana: al contrario,
contribuye decisivamente a las luchas que se dan en el espacio social por ocupar un determinado lugar
0 preservar una cierta posicion en un determinado campo (Bourdieu 1979).

A mi entender, este tipo de objeciones no invalidan, sin embargo, el discurso gadameriano en su
totalidad. Mas bien, contribuyen a situar su tesis sobre la distincién de lo estético en un contexto mas
restringido y bajo una luz interpretativa mas explicitamente prospectiva, donde puede y debe ser
articulada de una manera menos monolitica.

A decir verdad, casi veinte afios después de Verdad y método, Gadamer parece tomar conciencia
de la importancia de ciertas formas de experiencia cultural no diferenciada, presentes también en las
formas de vida contemporanea. Esto ocurre en 1977, al final de un texto sobre el arte entendido como
juego, simbolo y fiesta, en el que el fildsofo aleman adopta un enfoque que él caracteriza como cercano
a la antropologia filosofica (Gadamer 1993a, 94-116). No obstante, Gadamer permanece esencialmente
ajeno al planteamiento del problema de las condiciones historicas, politicas, incluso econémicas, que
pueden haber favorecido una experiencia del arte tendencialmente separada o aislacionista. Cabe
interpretar este modo de proceder simplemente como una cuestién programatica segun la cual, en la
division del trabajo teorico, a la filosofia le corresponderia el andlisis de la historia de los conceptos, y
de los textos en que podemos identificar los puntos de discontinuidad dentro de su desarrollo l6gico,
mientras que la dimensidn antropologica, social, politica y econdmica de los procesos deberia confiarse
a las respectivas ciencias empiricas. En cambio, el concepto de «experiencia» de Dewey, como el de
«cultura» elaborado desde la antropologia, tiende a huir de una diferenciacion bien definida de esos
papeles y compartimentos. Sobre este aspecto volveré en el Gltimo epigrafe.

6 Sobre esto, cf. Jackson 1996.

7 Estos aspectos han sido puestos en evidencia por antropdlogos como Alfred Gell (1998), pero también por historiadores de la imagen
como Freedberg (1989). La tesis de Peterson del consumidor cultural omnivoro va también en esta misma direccion (Peterson y Kern
1996).



Gadamer, sin embargo, parece asumir de forma implicita lo que orienta la historia humana es la
historia de las ideas—por resumirlo de forma tosca, pero clara—, y que la elaboracion de los conceptos
es tan poderosa como para imponer a la realidad humana su propia configuracion en una relacion
sustancialmente unidireccional y no abierta a la retroalimentacion. Por tanto, cuando se propone
encontrar las raices de la distincion de lo estético, Gadamer las halla, por un lado, en la filosofia de
Kant, y, por otro, en el momento crucial que suponen las Cartas de Schiller. Gadamer no siempre esta
atento a la complejidad del texto kantiano, que a menudo es mas ambiguo y méas polisémico de lo que
puede desprenderse de la lectura que de él se hace en Verdad y método. Especial cautela, o caridad
interpretativa, hay que tener en el caso de Schiller, del que se ignora la circunstancia no menor de que
su planteamiento del problema de una definicion trascendental y no empirica de lo bello intenta
responder —aun con mucha dificultad— a la cuestion de una renovacion antropoldgica humana, asi
como a demandas politicas que son muy fuertes en la obra del dramaturgo filésofo®. Pero esta
negligencia filolégica, que puede sorprender en un fildlogo de formacion como Gadamer, obedece a la
necesidad de centrarse en la historia de los efectos de la obra filos6fica de Kant y de Schiller y en la
nueva tradicion cultural que ellos iniciaron o, si se quiere, que contribuyeron a configurar y consolidar.

Desde esta perspectiva general, Gadamer tiene razén al poner en evidencia que, cuando se llega
a plantear la pregunta sobre la supuesta universalidad de un juicio formulado «puramente» sobre la
base del gusto —entendiendo con ello que hay circunstancias en las que podemos y debemos juzgar
algo independientemente de cualquier referencia a la moral y de cualquier implicacion sobre su verdad
o falsedad—, esta apareciendo una novedad importante. Es cierto que, para Kant, el juicio del gusto
puro no se aplica a la belleza artistica, pues solo la belleza natural puede implicar una cualidad
subjetiva totalmente desinteresada y una necesidad universal subjetiva, ligada a la ignorancia del
concepto de la representacion juzgada como bella. No obstante, la contribucion de Kant es
fundamental, si no a la fundacion, sin duda si a la fijacion y fortalecimiento de un paradigma de la
experiencia y de la evaluacién puramente estéticas totalmente sui generis y separado por completo de
cualquier otro criterio de valor®.

Desde este punto de vista, la interpretacién gadameriana de Kant y de Schiller tiene su propia
legitimidad, aunque no vea, o descuide, algunos detalles importantes: en particular, y por el lado de
Kant, las implicaciones ético-morales indirectas y la dimension publica y compartida del sentido
comun entendido como sensibilidad que debemos o podemos compartir; en segundo lugar, la
dimensién emancipadora, e incluso utopica, simultaneamente en el plano antropolégico y en el politico,
propia de la reflexion schillerianal®.

Aungue no puedo detenerme aqui en un analisis exhaustivo de la confrontacion de Gadamer con

8 Hay que afiadir que Gadamer parece ignorar el papel que desempeiia el pensamiento de Schopenhauer en la formacion del paradigma
aislacionista del arte (se diria que mas decisivo, ciertamente, que el de Schiller). Concretamente, su papel en la constitucién de una idea
de la experiencia del arte como forma de conocimiento completamente ajena al elemento conceptual y discursivo y, precisamente por ello,
capaz de captar epifanicamente la verdad pretendidamente mas profunda.

9 Esto no significa, por otro lado, olvidar las tensiones que existen en el texto de Kant y que pueden llevarnos a otra parte. Sobre esto han
escrito paginas interesantes en Italia Emilio Garroni (1976) y luego Pietro Montani (1996), entre otros.

10 Este tipo de implicaciones inscritas en el pensamiento de los padres de la estética filosofica —Kant y Schiller, pero también
Baumgarten—, aunque sean muy ambivalentes, fueron explotadas repetidamente por Marcuse a lo largo de toda su produccion tedrica, de
lo que el capitulo «La dimensidn estética» de su Eros y civilizacion es probablemente el momento culminante (Marcuse 1955).



Kant y con Schiller, algo que cae mas alla del propdsito de este ensayo, quede dicho en todo caso que,
para Gadamer, el nuevo modelo de experiencia de la obra de arte —nuevo respecto de la cultura
cristiana y de la humanistica— se fija en primer lugar desde un punto de vista terico y, solo después,
encuentra confirmacion en los «lugares de la simultaneidad», que sin embargo corren el peligro de
aparecer como lugares de los meros correlatos objetivos en que el espiritu halla confirmacion vy, por
decirlo con Hegel, se hace verdad.

Un hilo decisivo en la argumentacion de Gadamer lo constituye, pues, la concepcion de la
experiencia —de los modos de experimentar el arte que cambian histéricamente, incluso de forma
radical, y de los conceptos de experiencia subyacentes—. ES un aspecto interesante porque sefiala, al
menos en parte, una convergencia con la posicion de Dewey, si bien esto ocurre de manera
completamente independiente, por caminos que no Se cruzan nunca.

Como se sabe, en aleman «experiencia» se dice de dos modos distintos, Erfahrung y Erlebnis,
cuya diferencia solo en parte se percibe en las traducciones, que suelen recurrir a «experiencia» para
Erfahrung y a «experiencia vivida» o, simplemente, a «lo vivido», para traducir Erlebnis.

Como ya hiciera Heidegger en su ensayo sobre el origen de la obra de arte, también Gadamer
plantea su indagacion sobre la verdad (la Wahrheitfrage) en base a la experiencia del arte (Gadamer
1960-1990, 23) a través de una critica de la estética del Erlebnis. Gadamer reconstruye la historia del
concepto de Erlebnis en su doble valor seméantico: por un lado, aquel que remite a su importe cognitivo
central, tanto en la filosofia de Dilthey como en la fenomenologia, por el que lo singular vivido se
entiende como la unidad minima fundamental de conciencia, que, precisamente por su dimension
interna, intra-consciente, conserva los rasgos de la certeza de si, de matriz cartesiana; por tanto, ello
puede representar el anclaje epistemoldgico peculiar de las ciencias del espiritu, en el contexto de la
filosofia de Dilthey, o el nivel primario sobre el que debe fundarse la fenomenologia, entendida por
Husserl como ciencia rigurosa. Por otro lado, Gadamer subraya el vinculo inmediato y a-conceptual
con la vida individual de la persona que acompafia a la nocién de Erlebnis en las filosofias de la vida.
En el concepto de un Erlebnis puramente estético confluyen y se fusionan los dos aspectos: el de la
accesibilidad subjetiva privilegiada, inmediata y fundamentalmente extrafia a lo conceptual, y el de la
dimensién interna a la conciencia, que tiene certeza de si en la medida en que suspende cualquier
eventual vinculo con la presunta realidad externa. Por tanto, el Erlebnis estético:

[...] no es s6lo un tipo de vivencia [Erlebnis] entre otros, sino que representa la esencia especifica de la
vivencia en general. Del mismo modo que la obra de arte en cuanto tal constituye un mundo en si,
también lo que es estéticamente experimentado y vivido se separa como vivencia de todos los nexos de
la realidad. Parece que el caracter de la obra de arte es justamente estar hecha para convertirse en
vivencia estética, es decir, para arrancar de un golpe a quien la experimenta del conjunto de su vida por
la fuerza del arte, pero devolviéndolo al mismo tiempo a la totalidad de su existencia (Gadamer 1960-
1990, 97).

Cuando el arte ya no es autoevidente, por usar la expresion de Gadamer, es decir, cuando ya no

() Logicamente, la autora se refiere a las traducciones al italiano. En espafiol, se usa también «vivencia» para traducir «Erlebnis». [Nota
de los editores.]



se lo puede reconocer inmediatamente en las estatuas para rendir culto a los santos o en el credo civil
encarnado en el templo, la experiencia del arte se convierte en algo aparentemente aparte, algo que
permanece separado del mundo de la vida en que llevamos nuestras existencias corrientes. La
experiencia de la obra en el museo o en la sala de conciertos se convierte en algo que apreciamos de
forma independiente, tanto de nuestro contexto vital como del mundo en el que nacid esa obra; la
apreciacion se basa puramente en sus caracteristicas estéticas, formales, al margen de cualquier
conexion significativa con un mundo de la vida real.

El proposito de la critica no es negar este tipo de disfrute de la obra, que, de hecho, es el que
prevalece actualmente; Gadamer nos invita mas bien a considerar, en primer lugar, que se trata de una
forma de experiencia abstracta, derivada o de segundo grado, a la que accedemos después de haber
simplificado y reducido los nexos significativos que ligan la obra a un cierto contexto vital. Por tanto,
lo que parece falaz es la atribucion de un carécter primario e inmediato al Erlebnis estético, que, al
contrario, es producto de la educacion y el refinamiento, asi como de un cierto Zeitgeist. En segundo
lugar, Gadamer nos insta, de hecho, a reconocer explicitamente el carécter historico de este modelo de
experiencia del arte, relativamente reciente y estructuralmente correlacionado con la afirmacion de la
autonomia del arte.

El punto crucial aparece claramente en la ultima parte del epigrafe dedicado a la critica de la
abstraccion de la conciencia estética: es necesario ir mas alla de los limites de la estética subjetivista,
basada en Erlebnisse singulares, y «pensar el concepto de experiencia [Erfahrung] de manera mas
amplia a como Kant lo habia hecho, de modo que también la experiencia de la obra de arte pueda ser
entendida como experiencia» (Gadamer 1960-1990, 128).

Forzando un poco las cosas podriamos decir, adoptando un Iéxico méas cercano a Dewey, que
Gadamer estd apoyando la necesidad de repensar la experiencia del arte como continuacién de nuestra
experiencia ordinaria del mundo, y no como una experiencia peculiar, excepcional y diferenciada de las
demas précticas, a la cual, igual que a esta ultima, debe reconocérsele, por tanto, un importe de verdad,
una forma de conocimiento histéricamente situado, asi como una cierta comprensién de si por parte del
que tiene la experiencia.

El modelo al que se refiere explicitamente Gadamer para reinterpretar de forma méas amplia la
experiencia del arte es Hegel, en particular sus lecciones sobre estética (Gadamer 1960-1990, 128).
Desde un punto de vista hegeliano, de hecho, la experiencia del espiritu es siempre experiencia de si en
la experiencia del otro; es una experiencia que dialécticamente reconoce en el otro su propia verdad. La
inmediatez se revela como inevitablemente mediada por la referencia a otro y el retorno a si mismo —
movimiento que tiene lugar segin una cierta Weltanschauung histérica que, sin embargo, esta
destinada a ser superada—. La experiencia de la obra de arte se juega, pues, en la tension entre los dos
polos del sentirse en casa en una determinada forma de arte —en los valores, en la forma de vida, en la
sensibilidad que esta encarna y manifiesta— Yy el percibir extrafieza de un mundo que parece
rechazarnos y que necesita una interpretacion que medie su contenido significativo. Es evidente, por
otro lado, que en la época actual predomina este segundo momento, como sefiala el ensayo de 1985
sobre el fin del arte (Gadamer 1993b).



2. En torno a Dewey

Para comprender la critica de Dewey a la concepcion museistica del arte, podemos partir precisamente
de los diferentes significados del término «experiencia». Aunque experience aparece en El arte como
experiencia solo en su acepcion pragmatista madura, estd claro que Dewey desarrolla su idea en
contraste con las connotaciones atribuidas al término en la tradicion europea, empirista o racionalista.
En su ensayo de 1917, «The Need for a Recovery of Philosophy», despliega una critica a la nocion
filos6fica moderna de experiencia, delineando una sintesis de sus caracteristicas fundamentales que
resumo brevemente. Se trata: 1) del supuesto de que la experiencia es eminentemente una forma de
conocimiento, en lugar de concernir a las multiples y complejas relaciones que un organismo mantiene
con su entorno para vivir; a esto se afiade 2) la idea de que la experiencia se refiere esencialmente al
dominio de una subjetividad que se opone a un objeto, en lugar de incluir relaciones activas y pasivas
con un entorno que actia sobre los seres humanos y, al mismo tiempo, los modifica. Con este
presupuesto estaria conectada 3) la conviccion de que la experiencia tiene que ver ante todo con unos
datos ya determinados para reflejar fielmente —para fotografiar, por asi decir— una condicion ya dada,
en vez de referirse a las consecuencias futuras de las interacciones del vivir humano con el ambiente al
que pertenece. 4) La concepcion filosofica tradicional de la experiencia parece guiada también por una
vocacion atomista y asociacionista, que considera necesario individualizar ante todo los presuntos
constituyentes elementales de la experiencia, y pensar a su vez las relaciones experienciales como
resultado de la suma de los elementos atomicos. Por dltimo, Dewey considera que en esta imagen
tradicional retorna 5) el supuesto de que experiencia y pensamiento son términos antitéticos, donde la
experiencia, en su inmediatez, quedaria ajena a las conexiones inferenciales y, en general, a cualquier
disposicién reflexiva.

Gracias a la influencia de Darwin, por una parte (cf. Dewey 1909), y al William James de los
Ensayos de empirismo radical, por otra, Dewey articula una concepcidn no subjetivista y no dualista de
la experiencia, que resulta también explicitamente pluralista. Encontramos muchas paginas importantes
sobre el tema en La experiencia y la naturaleza (LW 1: 18 y ss. / EyN, 12 y ss.), pero el concepto de
experiencia es central también en el primer capitulo de El arte como experiencia, donde lo conecta de
forma explicita a la vida orgéanica y a las condiciones ambientales en las que esta se constituye,
prospera 0 muere. En vez de partir de la oposicién entre sujeto y objeto, o de la oposicion entre lo
interno y la realidad,

la primera gran consideracion es que la vida transcurre en un ambiente; no sélo en €l, sino a causa de él,
a traves de la interaccion con €él. Ninguna criatura vive meramente bajo su piel; sus 6rganos subcutaneos
son medios de conexion con lo que esta mas alla de su marco corpdreo y con los que debe ajustarse, a fin
de vivir, por acomodacién y defensa y también por conquista. En cada momento, la criatura viviente esta
expuesta a los peligros de su entorno y a cada momento debe recurrir a algo en su entorno para satisfacer
sus necesidades. El decurso y el destino de un ser vivo estan ligados a sus intercambios con su entorno,
no externamente sino de la manera mas intima (LW 10: 19/ AcE, 15).



Y de estos «lugares comunes bioldgicos» (LW 10: 20 / AcE, 15), que no son en absoluto obvios
para la tradicion filos6fica moderna, como hemos sefialado anteriormente, debemos partir hacia las
artes, en lugar de partir de los objetos que por lo general consideramos obras de arte. Libros, edificios,
pinturas, pueden ser un obstaculo para la comprension del arte, ya que son objetos susceptibles de ser
separados de las actividades humanas de las que surgen, pueden relegarse a los museos, galerias, a
lugares o tiempos separados, y tratarse como el dato primero a partir del cual formular una teoria
estética; una teoria que incurrird, por consiguiente, en los dilemas relativos al estatuto ontoldgico de ese
tipo particular de objetos que Ilamamos obras de arte, o al tipo de experiencia subjetiva que generan,
asi como en el viejo problema de qué cualidades son atribuibles a los objetos y cuéles a los sujetost?.
La falacia de este tipo de planteamiento, que lo condiciona en sus resultados, es que parte de los objetos
artisticos como si fueran cosas determinadas en si, con independencia de las experiencias humanas de
las que se han generado, y de las que a su vez pueden generar. Las interacciones con un determinado
contexto vital se consideran algo secundario, marginal, o, en cualquier caso, como un afiadido respecto
a la determinacion ontolodgica de las obras de arte en si mismas. Por tanto, desde el punto de vista de
Dewey, el problema es que se toma el resultado de una interaccion como dato primario de la
investigacion, en lugar de considerarlo, precisamente, el producto de una experiencia —producto que,
ademas, no es definido, puesto que su determinacién queda abierta a otras experiencias futuras en las
que se podra ejercer una cierta accion o se podra sufrir, a su vez, algin cambio—. La cuestién que
Dewey se plantea es, por tanto, que

cuando los objetos artisticos se separan, tanto de las condiciones que los originan como de su operacion
en la experiencia, se levanta un muro a su alrededor que vuelve opaca su significacion general, de la cual
trata la teoria estética. El arte es remitido a un reino separado, donde se lo desconecta de esa asociacion
con los materiales y metas de todas las otras formas de esfuerzo, padecimiento [undergoing] y logro
humano (LW 10: 9/ AcE, 3).

En lugar de ello, sostiene Dewey, debemos restablecer la continuidad entre la practica artistica y
la experiencia comun, de cuyos rasgos basicos las artes constituyen formas refinadas e intensificadas.

Asi pues, desde su punto de vista, la expresion «experiencia estética» no sefiala una experiencia
peculiar, distinta e independiente de otras practicas humanas'?. Mas bien, diria que para el fil6sofo
estadounidense la experiencia humana, en general, es estética desde varios puntos de vista. En primer
lugar, en el sentido en que, en La experiencia y la naturaleza y también en EI arte como experiencia, se
subrayan los aspectos cualitativos —o, justamente, estéticos— de nuestras interacciones con el entorno
natural y naturalmente social, que son estructuralmente presentadas como formas de vida que dependen
de un contexto favorable para sobrevivir y prosperar. Las cosas son, antes que nada, sentidas —Dewey
utiliza los verbos sentir y tener, distinguiendo estos aspectos de las operaciones reflexivas del
conocer—como buenas, hostiles, dulces, amadas, temibles, o sea, por aquello que tiene que ver

11 Sobre esto, cf. LW 10: 253 y ss. / AcE, 280 y ss.
12 pero, sobre esto, cf. Beardsley 1981, y mi respuesta en Dreon 2013.
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directamente con nuestra existencia'®. Nuestras interacciones cotidianas con el ambiente circundante
son estéticas, ademas, siempre que una experiencia se lleva a cumplimiento y se concluye, y es, por
tanto, apreciada como una experiencia que adquiere un ritmo y un relieve particular (LW 10: 42 y ss. /
ACE, 23 y ss.). Por Gltimo, una experiencia se convierte en artistica cuando intensifica y refina la
consumacion que esta ya inscrita en la experiencia cotidiana, trabajando sobre las resistencias, sobre los
medios, sobre nuevas posibilidades®.

Pero es en la critica de las condiciones actuales de las artes en lo que debemos insistir aqui. Es
evidente que Dewey es consciente de que hoy prevalece una concepcidn aislacionista del arte, y de que
hay que restablecer o recuperar —la palabra que usa el pragmatista estadounidense es restituir— la
continuidad que se ha visto comprometida. Pocas paginas mas adelante, de hecho, sostendra que una
filosofia del arte es estéril si no nos hace conscientes de las funciones del arte en relacion con otros
modos de experiencia, si no se pregunta sobre los motivos de que esas funciones no se realicen
correctamente, y si no intenta imaginar las condiciones de un funcionamiento mas eficaz (LW 10: 16 /
AcE, 11). Y es en esta clave critica y meliorista como Dewey plantea la cuestion de las condiciones
ambientales que han contribuido a abrir el camino del «reino separado del arte» y del fetichismo de las
«C0Sas etéreas».

Precisamente sobre las funciones de las artes en relacion con la civilizacion a la que pertenecen
y de la que son el producto trata el ultimo capitulo de El arte como experiencia («Arte y civilizacion»),
en el que el lector probablemente advertird la confluencia silenciosa de las lecciones hegelianas y la
antropologia cultural entonces emergente®®. Si bien es bastante evidente que las artes contribuyen al
desarrollo y a la consolidacion de las civilizaciones, menos obvio es coémo pueden cumplir esta funcién
y por qué son mas eficaces que otros medios. La respuesta de Dewey es que la consolidacién de una
civilizacion requiere, ademéas de normas explicitas e instituciones formales, ser transmitida por via
sensible, emotiva e imaginativa. La carga simbdlica de las artes en las sociedades tradicionales permite,
de hecho, ese tipo de adhesion muda, que no necesita de interpretaciones explicitas, gracias a la cual se
garantiza la construccion y se refuerza la continuidad de una civilizacion?®.

Dewey hace especificamente la observacion, casi obvia en el contexto de la investigacion
antropoldgica, de que en las sociedades tradicionales las précticas artisticas se realizaban en el &ambito
de las ceremonias y los rituales, en sus danzas, cantos o salmos; no se percibian como elementos
estéticos para disfrutar como arte, sino como parte integrante de una actividad «ajustada a las
necesidades y condiciones de la més intensa experiencia, la que mas inmediatamente se capta y mas
largamente se recuerda» (LW 10: 331 / AcE, 371). En estos contextos, las artes aparecen asi como
medios cruciales para la constitucién y el fortalecimiento de la individualidad colectiva de una
sociedad, precisamente porque no se las aparta de otros campos de experiencia, sino que son tendencias
internas a la experiencia humana en la complejidad de sus implicaciones.

13 He insistido sobre este punto en Dreon 2012,

14 Sobre estos dos Gltimos aspectos implicados en la idea de experiencia estética, remito al ensayo de Dewey «Aesthetic Experience as a
Primary Phase and as an Artistic Development» (LW 16: 395).

15 Véase nota 1.

16 Como se sabe, Hegel dice en sus lecciones de estética que, si bien el arte como forma de manifestacion del espiritu esta destinado a ser
superado por los modos en que el Espiritu Absoluto se revela a si mismo en el elemento conceptual, el arte representa, precisamente por
su forma sensible, la dimension donde el espiritu se revela de manera mas cercana a la naturaleza estructuralmente sensible del hombre.
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Hay que afadir, por otra parte, que si la imagen descrita por Dewey en este contexto puede
parecer demasiado positiva, en otras obras, especialmente en las de caracter mas claramente politico, el
filésofo estadounidense considera explicitamente los usos regresivos de esa capacidad de las artes para
incidir sobre la estructura identitaria de una comunidad?’. Es el caso, por ejemplo, de Libertad y cultura
(LW 13: 63-188 / LyC), donde se destacan expresamente los abusos fascistas de estos aspectos de las
artes. A lo que Dewey apunta con ello es a que la constitucién de una cultura y de una sensibilidad
politicas —ya sea democratica, ya sea represiva y no liberal— pasa también a través de las artes, que
contribuyen justamente a configurar modos de percepcidn, hébitos de comportamiento y de lenguaje,
formas de pensar, que a menudo penetran en las creencias fundamentales de las formas de vida humana
mas profundamente que las reglas explicitas y que las deliberaciones racionales.

La cuestion que plantea Dewey en ese momento es la de las relaciones de las artes
contemporaneas con la sociedad actual, la cual resulta evidentemente mas problemaética. Si el arte ha de
entenderse «como un elemento dentro de un proceso general de ajuste entre el hombre y el mundo
exterior» (LW 10: 335 / AcE, 376)*8, es evidente que hay amenazado un cierto equilibrio y que atn no
se ha alcanzado una nueva conciliacion fértil de las diferentes instancias.

Ya he recordado antes brevemente cuales son los factores que Dewey identifica como
significativos en la afirmacion de la concepcion del arte como reino separado. El aislamiento de las
artes no esta desconectado de la situacion de las relaciones humanas en las sociedades industriales
modernas: si el arte tiende ahora a vivirse como algo separado de otras actividades importantes, ese
aislamiento no es ajeno a la tendencia a la disgregacion de las relaciones humanas en una sociedad que
pone en cuestion el viejo individualismo y se dirige hacia la masificacion!®. Aqui es interesante
observar que Dewey se pregunta si, y coémo, algunos de esos factores pueden contribuir positivamente a
producir un nuevo equilibrio entre las artes y la civilizacion. Sin que haya ninguna garantia de que
pueda generarse un nuevo acuerdo, no se puede pasar por alto que las condiciones de la produccion
mecénica industrial, junto con el correlativo desarrollo de la arquitectura urbana, han incidido
profundamente sobre nuestros habitos perceptivos, empujandonos a reconfigurar el sentido de lo
agradable, de lo bello, de lo logrado (LW 10: 344-345 / AcE, 387). Pero también la produccion
mecanizada podria ser capaz de favorecer una extension de la experiencia humana, donde, por ejemplo,
una pieza mecanica «tiene una estructura logica adecuada a su trabajo» (LW 10: 344 / AcE, 386).

En cualquier caso, la cuestion para Dewey es que

[...]lo que es cierto es que el arte mismo no esta seguro bajo las condiciones modernas en tanto la masa
de hombres y mujeres que hacen el trabajo Util del mundo no tengan la oportunidad de ser libres de
dirigir los procesos de produccion y no estén ricamente dotados de capacidad para gozar de los frutos del
trabajo colectivo. Que el material para el arte se tome de cualquier fuente y que los productos del arte
sean accesibles a todos es una exigencia al lado de la cual la intencidn politica personal del artista es

17 Ademas, su discurso sobre la creacion de los grandes museos por las potencias coloniales europeas a finales del siglo XIX —que
Dewey presentaba ya en el primer capitulo de El arte como experiencia como una de las raices de la concepcidn separatista del arte— iba
justamente en esa direccion.

18 Dewey esta citando aqui las Speculations de T. E. Hulme.

19 Aqui no solo viene al caso lo que dice en el capitulo 14 de El arte como experiencia («Arte y civilizacién»), sino también en Viejo y
nuevo individualismo.
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insignificante (LW 10: 347 / AcE, 389-390).

3. Dewey, arte y cultura material

¢Como entiende Dewey, por tanto, las relaciones entre las condiciones de la cultura material y las
artes? Ya dije que su investigacion no se establece en términos de una busqueda de las supuestas causas
materiales que determinarian las producciones culturales y artisticas. Dewey lo dice claramente en las
primeras paginas de su libro, después de haber formulado la tesis de que el concepto del arte como un
reino separado esta conectado con el desarrollo industrial de los sistemas de produccion:

Mi propdsito, sin embargo, no es embarcarme en una interpretacion econémica de la historia de las artes,
mucho menos argumentar que las condiciones econdémicas son invariable o directamente relevantes para
la percepcidn y el disfrute, o incluso para la interpretacion de las obras de arte individuales. Es indicar
que las teorias que aislan el arte y su apreciacion situdndolas en un reino propio, desconectado de otros
modos de tener experiencia [experiencing], no son inherentes a su tema, sino que surgen debido a
condiciones externas especificables. Esas condiciones, al estar incorporadas a instituciones y habitos de
vida, operan eficazmente porgue lo hacen de manera inconsciente. Entonces, el teérico supone que estan
incorporadas a la naturaleza de las cosas. No obstante, su influencia no se limita a la teoria. Como ya he
indicado, afecta profundamente a la practica de la vida, ahuyentando percepciones estéticas que son
ingredientes necesarios de la felicidad, o reduciéndolas al nivel de agradables excitaciones transitorias y
compensatorias (LW 10: 16 / AcE, 11).

Al subrayar que la suya no es una lectura reduccionista de los fendmenos artisticos, Dewey
pone de manifiesto los limites de muchas teorias del arte que, al considerarlo como un territorio en si
mismo, con objetos y normas propios, estan condicionadas sin saberlo por factores materiales y
culturales que de un modo u otro orientan su investigacién —como es notorio, los pragmatistas clasicos
fueron de los primeros en criticar la imagen de la teoria como un reflejo desinteresado de lo que es—.
Por otra parte, Dewey no ignora el legado de la tradicién filoséfica sobre la concepcion aislacionista
del arte y, en particular, el papel crucial desempefiado por Kant en esa articulacién teorica, a la cual
dedica algunas paginas del capitulo 11 de El arte como experiencia (LW 10: 257-258 / AcE, 285-286).

Pero, por sintetizar su posicién, Dewey considera que las artes son parte integrante de una
determinada forma de vida, que incluye no solo nuestros habitos de comportamiento, nuestras
disposiciones perceptivas, los usos linguisticos y las teorias filosoficas —lo que podemos llamar, con
Boas, cultura social y espiritual—, sino también los procesos y los medios por los que intervenimos en
el entorno para procurarnos los recursos para vivir. También esta dimension material de nuestra
experiencia, cuyos diversos componentes interactian y se condicionan reciprocamente en procesos
abiertos y no linealmente univocos, es parte crucial del mundo humano.

Se trata de un enfoque que Dewey habia madurado durante largo tiempo, gracias a la revision
profunda de la mejor herencia no dogmatica de su formacion hegeliana, a su lectura rigurosamente anti-
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finalista y anti-sustancialista de Darwin y al empirismo radical jamesiano. De esto resulta una forma de
naturalismo cultural con fuertes implicaciones éticas y politicas. Pero este resultado se vio reforzado
por el encuentro de Dewey con la antropologia —poco estudiado por los intérpretes?®>—y, en el caso
que nos atafie, con la concepcion de la cultura desarrollada por esta disciplina.

Con su llegada a la Universidad de Columbia en 1904, Dewey entr6 en contacto personal con
Franz Boas, con quien realizé un seminario entre 1914 y 1915. Su libro La mente del hombre primitivo
aparece entre las referencias bibliograficas de La experiencia y la naturaleza junto con otras
importantes obras de antropologia?!; y, en el boceto redactado entre 1949 y 1951 para una nueva
introduccidn a este libro, se refiere al articulo sobre el concepto de cultura escrito por Malinowski para
la Encyclopedia of Social Sciences publicada en 1931 bajo la direccion de Alvin Johnson?.

Se nota cierta convergencia, si no plena superposicion, entre la formulacion del concepto de
«experiencia» propuesto en La experiencia y la naturaleza y el de «cultura» tal como aparece en La
mente del hombre primitivo. En ambos casos, se trata de nociones profundamente anti-dualistas y
plurales: en uno y otro, las distinciones entre sujeto y objeto, individual y social, naturaleza y cultura,
son secundarias, en el sentido de que aparecen justificadas en contextos del analisis reflexivo
especificos y delimitados respecto de la dimension primariamente integral y dindmica de la experiencia
y de la cultura. Tanto el concepto de experiencia de Dewey como el de cultura de Boas incluyen una
variedad de précticas y de objetos conectados a ellas, que no se pueden reducir al conocer y de los que
el conocimiento no es de ningin modo el modelo eminente.

Como es sabido, Boas distingue entre cultura material, social y espiritual. Mientras que la
primera abarca las actividades de recoleccidon y produccion de alimentos, de vestido, los medios y
productos de fabricacién artesanal y los medios de locomocion, la segunda comprende las condiciones
econOmicas generales, las relaciones de los grupos sociales entre si y con otras personas, las normas
que rigen la paz y la guerra, el comportamiento sexual y las posiciones ocupadas por los individuos
dentro de los grupos sociales. La cultura espiritual, por ultimo, se refiere a las practicas que se
consideran sagradas o religiosas, la danza, el canto y las artes en general, asi como también al sentido
del bien y del mal, de lo justo y de lo injusto. Pero el punto importante para el razonamiento que se
propone aqui es que Boas hizo hincapié en que la cultura como un todo no consiste en una mera suma
de estos factores, ya que no se trata de elementos autdbnomos unos de otros sino, mas bien, de aspectos
reciprocamente interdependientes.

Desde este punto de vista, por ejemplo, abstraer una danza de sus dimensiones rituales y de la
forma de vida de la que surge parece algo indebido. Pero la cultura de un determinado grupo social
incluye no solo aquello que, desde un punto de vista marxista, podriamos llamar la superestructura
ideologica. En la concepcién antropoldgica de la cultura se incluye también lo que en la ortodoxia
marxista constituyen las condiciones materiales de existencia, que se revelan como ya configuradas

20 El tema es abordado por Joélle Zask (2003) y en una tesis doctoral de Enzo Ruffaldi.

21 Ademas del mencionado libro de Boas, Dewey cita también a Malinowski (1923), un par de titulos de Goldenweiser (que fue alumno
de Boas) y el clasico de Edward Burnett Tylor sobre la cultura primitiva.

22 Hay que recordar también la importante y extensa referencia al mismo articulo de Malinowski en la nota del capitulo 5 de La
experiencia y la naturaleza (LW 1: 160, n. 4 / EyN, 170, n. 2). [En la edicién en FCE de este libro de Dewey, la mencionada nota no se
reproduce integramente y se interrumpe a mitad de una frase, cuando en el original ocupa toda una pagina. Nota de los editores.]
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social y culturalmente. En la antropologia de Boas, la interaccion continua y el condicionamiento
reciproco, a todos los niveles, sustituira a la interpretacion en términos causales simples vy
unidireccionales. Como ha sefialado Joélle Zask, la cultura material y espiritual constituyen un entorno
unico, dentro del cual no se dan en paralelo ni son jerarquizables (Zask 2003).

Sobre estos aspectos de la cultura retornard justamente Dewey, que propone mas tarde
reemplazar el término «experiencia» por el de «cultura» en la version final del nuevo prefacio a La
experiencia y la naturaleza (LW 1: 330-364"), donde dudaba a esas alturas de la eficacia de su
decision de usar la palabra «experiencia». La herencia de matriz psicologista o consciencialista que el
término arrastra en esa tradicion filosofica que criticaba en «The Need for a Recovery of Philosophy»
parecia demasiado pesada, y proponia sustituirlo por «cultura». EI motivo para hablar de cultura en el
sentido antropoldgico —con referencia explicita al articulo de Malinowski— era precisamente su
caracter inclusivo o comprensivo, capaz de mantener unidos todos los aspectos de la vida comunitaria
en lugar de separarlos y aislarlos.

El viejo Dewey subrayaba, asi, cdmo esta palabra logra abarcar no solo los aspectos materiales
—las cosas de las que tenemos experiencia de muchas maneras diferentes—, sino también las
actividades humanas précticas y tedricas, morales y religiosas, linglisticas y artisticas. Si los
componentes materiales de la cultura condicionan las producciones mas intelectuales, al mismo tiempo,
la red de las actividades humanas ayuda a seleccionar y configurar los materiales, sus usos y sus
significados (LW 1: 361-364).

Para concluir con una imagen apreciada tanto por el pragmatismo como por la filosofia de
Wittgenstein: la madeja no tiene un solo cabo, y la soga hecha de muchos hilos sustituye ahora
definitivamente a la cadena causal Unica.

() Este proyecto de nueva introduccion a La experiencia y la naturaleza, recogido en los Apéndices de LW 1, no se incluye en la edicion
en castellano, por lo que no puede darse aqui equivalencia de pagina. [Nota de los editores.]
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