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La estética y lo siniestro (I)

Summary: The aim of this article is to offer to

contemporary Aesthetics a study of a theme to
which little attention has been paid; the sinister as
an resthetic category in the framework of every -
day experience.
Aesthelics is related not only to art and beauty but
also to other categories. I put aside the tradiktio-
nal understanding of aesthetic as related only to
what is beautiful, harmonious, and pleasant.

Resumen: E! articulo pretende aportar a la
estética contempordnea un estudio sobre un tema
poco trabajado, lo siniestro como categoria esté-
tica, desarrollado dentro dé una visién fundada
en la experiencia cotidiana.

La estética no se relaciona unicamente con el
arte y con lo bello, sino que también puede plan-
tear otras categorias. Abandono una idea tradi-
cional de lo estético, referido a lo bello, armo-
nioso y agradable.

El ser humano es el dnico ser que reconoce cl
fenémeno estético. Es un sentimiento que se ha
desarrollado conforme el desarrollo cultural de la
humanidad.

La imaginacién creadora crecié conforme al
progreso humano, y pudo constituirse en un
impulso para el nacimiento de la funcién simbdli-
ca, para explicar lo inexplicable, lo que no se
puede solucionar por medio de una sustitucién o
solucién imaginaria, que se sistematiza en magia,
mito, religion, arte, ciencia.

Intento reflexionar sobre la posibilidad de la
categoria de lo siniestro en la estética, como una
experiencia en la que el ser humano se reconoce
como parte de la naturaleza, creadot de sentimien-
tos y objetos, con los que disfruta o sufre, no sélo
como un simplc observador de cosas, que se le

brindan ya elaboradas, sino como un ser activo,
formador y deformador de si'mismo y de lo que le
rodea.

La limitacién, la unilateralidad que ha sufrido
el concepto de estética, referida exclusivamente a
lo bello, armonioso y agradable, también nos ha
limitado en su aplicacién casi exclusivamente al
arte, a la bisqueda de una "belleza artistica" o
simplemente de "lo bello"”, y a un comportamiento
determinado, estético.

La realidad puede ser bella, pero también
exhibe un trasfondo en el que encontramos perdi-
dos temas peculiares, estéticos, pero no sélo artis-
ticos, o bellos; que provocan otro tipo de reac-
cién, una apertura mental, y, por qué no, de sensi-
bilidad. Es preciso abandonar ese concepto de
estética como estudio de lo bello, armonioso y
equilibrado, partir de una definicién més abarca-
dora. Alguien la definia:

"La estética nacié un dia de una observacién y de un apetito de
filésofo. Sin duda, este acontecimiento no fue del todo acci-
dental. Era casi inevitable que en su empresa de ataque general
a las cosas y de transformacion sistemdtica de cuanto en el
espiritu se produce, el filésofo, procediendo de pregunta en
respuesta, esforzindose por asimilar y reducir a un tipo de
expresién coherente que hay en €l, la variedad del conocimien-
1o -encontrarse ciertas cuestiones que no se acomodan ni entre
las de la inteligencia pura, ni tampoco en los dominios de la
accién ordinaria de los hombres; pero que algo tienen de esos
diversos modos y que los combinan tan estrechamente que fue
preciso considerarlos aparte de todos los demds temas de estu-
dio, atribuirles un valor y una significacién irreductibles y, por
lo tanto, crearles un destino, encontrarles una justificacién ante
la razén, un fin y una necesidad, dentro del plan de un buen

"y

sistema del mundo" ?,

Ver por primera vez algo, asombrarse de lo
que hasta suele pasar inadvertido para los demas.
Este asombro filoséfico involucra un asombro
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estético, en el que ya no se percibe como cotidia-
namente se hace, sino que se experimenta un
redescubrir, "volver a" aquel asombro del primer
encuentro, de la primera experiencia, del primer
sentimiento. Este redescubrir supone una inten-
cionalidad, un dirigir la atencién a algo especial, o
bien, creer que es especial aquello que se contem-
pla, lo que inclina a pensar que no puede ser del
todo accidental este asombro estético. Hay esta-
dos que escapan a la comprehensién de nuestra
razén, que involucran los sentimientos. Quien se
manifiesta respecto de lo que le rodea, no solo
puede denotar o connotar cosas bellas, armonio-
sas, equilibradas; también puede incluir otro tipo
de sentimientos, en los que existe el desequilibrio,
la desmesura, la crueldad, la fealdad, lo negativo.
Resulta posible y consecuente incluir lo siniestro
en el estudio filosofico de la sensibilidad humana,
no sélo ante sus creaciones, sino también ante lo
cotidiano, fuente de imaginacion.

La estética, al igual que cualquier disciplina,
se nutre de la influencia de todas las formas de
pensar, sentir, actuar y sufrir del ser humano, se
constituye en el seno de una cultura; no es auté-
noma ni aislada de su contexto.

El signo estético transmite informacién deter-
minada y construida por una sociedad, sirve para
dirigirse a los otros. Cada individuo posee su pro-
pia sensibilidad, contenido de su experiencia esté-
tica, que en ninglin momento se puede desligar de
la influencia de lo que lo rodea y, a su vez, la par-
ticipa a quienes lo rodean.

~ Los componentes de 1a estética nunca se han
escapado del ser humano; €l la descubre y la
redescubre. Su actitud frente a lo que observa y
crea lo define. En ese definirse actiia sobre el
mundo (las cosas, los otros) y viceversa, se "for-
ma", se relaciona.

Se califica desde un ideal, donde la belleza es
su tnica "inquilina". Ademads, se cree que el arte
no se realiza para destacar los defectos humanos,
individuales y sociales, sino més bien para disi-
mularlos. El ideal del arte es la belleza, pero lo
real del arte puede ser lo bello (entendido como
una experiencia -conciencia y sensacién- estética
agradable, cotidiana o artistica, real o fantéstica),
lo feo (experiencia -conciencia y sensacidn-
estética desagradable pero no limite, cotidiana o
artistica, real o fantastica), lo sublime (experien-
cia -conciencia y sensacion- estética agradable
limite, cotidiana o artistica, real o fantéstica) y lo
siniestro.

"El arte tiene que convertir en uno de sus temas lo feo y pros-
crito, pero no para integrarlo, para suavizarlo o para reconci-
liarse con su existencia por medio del humor... Tiene que apro-
piarse lo feo para denunciar en ello a un mundo que lo crea y
reproduce a su propia imagen, aunque sigue fomentando la
posibilidad de lo afirmativo como complicidad con el envileci-
miento, ficilmente cambiada en simpatia por lo envilecido %

Los ideales son creencias, no necesariamente
verdaderas; constituyen una fuerza afectiva. La
experiencia es la que legitima o no los ideales en
cada tiempo y lugar. El conjunto de categorias
culturales establecidas son una fuerza que lucha
por nivelarlo todo a su sintesis, el ideal; conse-
cuentemente, el perfeccionamiento social es
entendido como producto de la uniformidad; la
diferenciacion y la originalidad son entonces into-
lerables.

El modelo, en el arte como en todo, se impone
como ideal. Dentro de una misma sociedad exis-
ten, simultdneamente varios modelos, sociales,
éticos, estéticos. Los experimentamos objetiva-
mente, nos adecuamos al que nos parece mejor, 0
al que nos lo hacen parecer mejor. La coexistencia
de modelos no es pacifica, todos quieren ser {ini-
cos, formulando prohibiciones con respecto a los
demas, para lograr una fuerte adhesién, un com-
promiso.

La antigiiedad de algunos modelos, y su uso
cotidiano, hacen parecer que son naturales, y que
su amplitud puede abarcar todas las posibilidades
humanas.

Lo normal, lo usual, es seguir el modelo impe-
rante: el ser humano normal seria el "domestica-
do”. La educacién ayuda a adaptar las tendencias
de la herencia a la mentalidad colectiva; después,
las variaciones que se adquieren con el transcurrir
de la experiencia pueden darle caracteristicas
diferenciadas a cada uno.

Hay normas con existencia paralela, que pre-
sentan intolerancia mutua; se recurre a la norma
moral y a la norma intelectual para desautorizar a
la competencia. Bajo ella se valora y dentro de ella
el sujeto puede tener momentos individualizantes.
Sin embargo, hay sujetos singulares, con objetivos
diferentes que "olvidan" las reglas, o al menos
algunas y provocan la posibilidad de transgredirla.

El ser humano no es absoluto y nada de lo que
pueda crear va a serlo; los valores, el arte, la vida.
No hay férmulas finales; en ocasiones, los hilos
de los limites son muy delgados.

La exigencia de un respeto extremo puede
desembocar en irrespeto, indiferencia, deformacion,
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decadencia, insatisfaccion, en despertar violento.
La actuacién mecénica, la simetria en las accio-
nes, desencadenan indiferencia, costumbres ina-
decuadas. Y las costumbres inadecuadas crean
seres humanos "ciegos", insensibles, apéticos,
conformistas, "sordos". La innovacién tiene como
caracteristica la ejemplaridad, el deseo de ser imi-
tada para poder fundar una tradicién. No todo
tiene que variar, ni agotarse en un tiempo determi-
nado; generalmente la variacién no se produce por
necesidades involuntarias. Lo futuro no borra lo
pasado, el presente estd cimentado en el pasado.

La imitacién también tiene su papel en la for-
macién de la personalidad social; la invencién
produce la variacién, si predomina determina la
originalidad; la imitacién conservadora se debe
juzgar por su funcién de resistencia al impulso
creador. Una humanidad que evoluciona, que
amplia sus horizontes, su cosmovisién, no puede
tener ideales inmutables, estos mds bien tienen
que ser perfectibles, con poder de transformacién.

La tradicién no es necesariamente nociva. Con
ella se fundan estilos dentro de los que se puede
ser original. Toda tradicién ha tenido un principio
que-logré hacerse imitar, por determinadas cir-
cunstancias. La originalidad no es siempre imita-
ble o deseable, ni es suficientemente buena para
fundar una tradicién. El artc es combinacién de
libertad y necesidad (generada por el marco social
de referencia), es invencidn y realizacién, no hay
una originalidad completamente original. La bus-
queda de una "originalidad original" es intil;
cémo acomodemos lo que nos rodea, es 1o que va
a dar como resultado algo fuera de lo comin, ya
sea reafirmado en la tradicién o en una idea revo-
lucionaria.

Una creacién singular, aun dentro de lo tradi-
cional, sobresale y puede crear tradicién. Es ridi-
culo renegar de algo que todos, de una forma u
otra, practicamos; acordémonos que hay algunos
de los que estdn contra la tradicién, que tiencn la
tradicion de ir en contra de la tradicién.

La invencién no es sélo dcl autor; el receptor
tiene su porcentaje de libertad y de necesidad
frente al autor y su obra. También hay receptores
originales y hébiles para captar lo necesario y
mads alld de eso. Y esos son a los que hay que imi-
tar, como cuando un artista, o alguien que no lo
sea, funda una tradicién.

Nada ni nadie puede llegar a ser conocido
hasta su médxima profundidad; siempre habra
cosas que se queden fuera, detallcs desconocidos

que la descripcién verbal o escrita no llegan a
descubrir ni describir. Las causas son complejas,
a veces desconocidas; a pesar de la precision,
hasta la ciencia es un "arte" que falla. Las cosas,
las obras, hay que tratar de entenderlas, no de
imponerles nuestra emotividad, aunque la vida
estd llena de emociones y la obra estd unida a
ella; se trata de ampliar nuestro dmbito de com-
prension, de entendimiento y sensibilidad, a partir
de la bisqueda de "sorpresas” de aquella caja de
Pandora llamada arte. Por esto el arte puede tener
una lectura simbdlica, que expresa y, a la vez,
alude contenidos que hay que explorar.

La estética no tiene la rigurosidad de la 16gica,
ni el "deber ser" de la moral. En ella se conjugan
objetividad y subjetividad. Percibimos una cosa
con ciertos atributos, que nos llevan, a veces, con
anterioridad, a calificarla, generalizarla, someterla
y reducirla a un denominador comiin.

El arte es un acto creador humano, "libre" y
convencional, cuya dinidmica consiste en abrir
posibilidades de accién y cerrar otras. La misma
obra crea sus posibilidades a partir de las cuales
se crcan dmbitos que facilitan la accién, la cual
estd sometida a posibilidades determinadas que la
configuran y ordenan.

La obra de arte impulsa al espectador a con-
centrarse en ella, en sus caracteristicas, en su
organizacién interna, sin tener una finalidad
dcterminada, agotada, fuera de si misma, como
cualquier instrumento u objeto cuyo fin es el uso.
La obra existe independiente de la variabilidad de
sentimientos, se presenta al receptor para que éste
la comprenda.

Pero se tiende a enjuiciar "en si" la obra de
arte, excluyendo su origen humano y su exhibi-
cion para un publico humano. Este alejamiento,
deshumanizacion de los productos humanos, influ-
ye en la éptica del que se presenta ante ella, desde
¢l simple "espectador hasta el critico. Hay una
"gufa" que dirige al critico y al observador desde
antes de que se concrete su enfrentamiento con la
obra; la guia de lo bello, satisfaccion y placer.

El arte no debe scr un simple objeto, producto
de consumo, debe mantener su riqueza, ser reve-
lacién, objeto de contemplacion.

La contemplacién supone "quietud" para captar
su objetivo; es un estado de receptividad en el que
se observa el objcto como independiente de su
reeeptor, para captarlo sin falsearlo. Este proceso
cxige una actividad intensa y laboriosa, una toma
de posicién objctiva que permita una interpretacion
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activa que interroga, busca, revela, descubre un
sentido profundo.

La contemplacién implica trabajo, pero no
rigidez; se busca, se descubre, entonces se con-
templa. Se intenta contemplar el sentido de la
obra en su propia dindmica, para lo cual hay que
rescatarla de su aparente inmovilidad (lo
manifiesto). La contemplacién profunda, transfor-
macién de los medios expresivos, sefiala el
comienzo de la experiencia estética.

Se tiene una idea de arte bello como sinénimo
de bueno; que parte del supuesto de que se espera
belleza en el arte; aun cuando la obra artistica qui-
siera denunciar una realidad terrible, el espectador
que se guia por este sentido unilateral de la estéti-
ca, la veria "bella", solamente bella. El publico en
su mayoria, espera vivir un momento de esparci-
miento, alejamiento de su dura cotidianidad y va
en busca de belleza, de felicidad, de "recreo” en la
contemplacién (estética, pero en un sentido limi-
tado) de la obra de arte.

Las relaciones que se establecen entre la obra
de arte y sus espectadores no son fijas, ni calcula-
das; varian entre un observador y otro.

Describir formas es facil, pero recordemos que
las obras de arte evocan una experiencia (real o
imaginada). A veces las descripciones son falsas,
mentirosas, ignoran deliberadamente la emotivi-
dad (disposicién y capacidad de conmoverse) que
debe intervenir en una contemplacién integral (sin
reducciones) de aquello que se experimenta.
Oprimidos por la amargura, el resentimiento, y
ante todo, el temor a padecerlos, nos imposibilita-
mos de sentir espontdneamente el arte, o incluso,
cualquier aspecto de la vida. Para captar con
mayor profundidad, sin "anestesiar" nuestra sensi-
bilidad, tanto en el arte como en la vida misma,
nuestra sensibilidad no puede estrecharse en
modelos preformados que limiten esa observacién
y nos impidan abarcar su riqueza y valor.

La obra de arte deberia instigar a vigilar. Es
sospechoso, mentiroso, que siendo la vida como
es, el arte en su mayoria sea valorado como bello.
Al espectador le "venden" la "cara linda" (mate-
rial, estructural, formal) del arte. No se puede
cerrar los 0jos a una realidad que a veces es into-
lerable y desoladora. En el arte, en el lenguaje
cotidiano, se "delata" lo que el ser humano experi-
menta, traduce simbdlicamente al artista, a la per-
sona; no creo que obra, artista y realidad sean
separables. El producto puede ser bello, feo,
siniestro, pero alude a quien lo realiza, resulta de

su percepcidén de la realidad o de su imaginacidn.
Al observar, escuchar las obras, se intuye a una
persona, una intencién, alguien que nos hace
"complices" de sus ideas y consecuencias. La
obra es un medio con el cual el artista influye en
el sentir de sus espectadores, aportdndoles una
forma de expresion del sentimiento que se com-
parte o no. Los espectadores, a su vez, influyen en
la obra, completdndola en sentido; un sentido
diferente para cada espectador, mas 0 menos ela-
borado, que difiere o no del sentido del creador de
la obra.

El artista y el espectador (intérprete, compra-
dor, etc.) dependen uno de otro. Descodificamos
los mensajes artisticos (simbdlicos) conforme una
posicién determinada, en ocasiones abierta, dis-
puesta a tratar de entender, aunque no se compar-
tan las ideas y el mensaje del otro. Por otra parte,
desde una posicién cerrada, en la que cualquier
cosa se "entiende" (encierra) bajo "estrictas nor-
mas de seguridad”.

Cada elemento de la creacién artistica, por si
mismo y en conjunto, es portador de significacién
y factor creador de la misma. Puede influir sobre
la manera en que el receptor que ha "vivido"
auténticamente una determinada obra concibe en
adelante la realidad y actia frente a ella, es un
signo evocador. El espectador hace sus "traduc-
ciones", interpreta, y ojald, no solo halle un signi-
ficado ligado a lo formal.

No se pueden cerrar los ojos a la realidad. El
artista tiene que tener claros sus compromisos con
el publico, la sociedad y consigo mismo porque
también deben actuar su libertad de decidir y de
crear su "vivencia"; es el autor del orden que apa-
rece en la obra.

El para qué estético es incierto. El concepto
del arte se extrae de los cambios histéricos; su
origen no se puede ubicar normativamente. El arte
se interpreta por las variantes, no por las invarian-
tes, su determinacién no es intrinseca, lo que no
es arte también lo determina. El desarrollo es su
formacién; su contenido puede ser transitorio.

La obra tiene que tener su sentido, un dominio
sobre lo disperso, implicito en sus elementos,
poseedores de una fuerza expresiva singular, supe-
rior a la que poseerian aisladamente. El elemento
técnico se hace ddcil al artista y se torna trasparen-
te. La obra es mediatez e inmediatez, el artista
asume su obra, hace accesible lo que para la
mayoria es inaccesible, revela lo profundo; enton-
ces el arte es dialégico, inmerso en la realidad
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envolvente, acoge normas y valores; el artista
asume un mundo y lo plasma en ideas y senti-
mientos, su actitud frente a la vida, en una cir-
cunstancia espacio-temporal.

En la obra de arte no se establece una com-
prensién entre la gente, en cuanto a las cosas
(aunque éstas estén representadas en ella), sino en
cuanto a una determinada postura frente a las
cosas, una postura del ser humano frente a la rea-
lidad, no sélo frente a la descrita en la obra.

La falta generalizada de autenticidad, en el
arte y el quehacer humano, corresponde a un cier-
to nivel de "cultura" obtenido en el proceso de
socializacion, o, por lo menos, el deseo de apa-
rentar que se estd dentro del modelo de cultura.
Un ser humano que ha vivido deficientemente
este proceso de culturalizacién, guarda algo de
autenticidad, a falta de categorias culturales (cate-
gorias de pensar, de sentir, de existir) que lo limi-
ten. Asi también, quien las conoce a fondo puede
colocarse sobre ellas, el proceso de culturaliza-
cién no lo "aplasta”, no permite que desaparezca
o se deteriore su ser mismo, su autenticidad
(puede ser que la enajenacién cultural resulte
siniestra).

Las posibilidades de accién se van desarro-
llando, se abren nuevos panoramas, la libertad
brinda opciones nuevas; lo disperso se unifica en
una fuerza expresiva tinica; la novedad, la liber-
tad, lo unico, resultan de un auténtico modo de
sentir, pensar, querer, producto de asumir la reali-
dad, la tradicién, lo dado, de una manera perso-
nal, propia, inherente.

‘El nivel de significado representacional se
remite a algo concreto, pero no lo agota. La des-
cripcién verbal nos da los detalles de 1a imagen.
En la diferenciacién del artista con su receptor, ¢l
segundo hace referencias simbdlicas a la inten-
cién del primero, que podria tener ya una signifi-
cacion pretendida. La significacién cambia, pero
eso no indica que la obra signifique lo que uno
crea que significd. La interpretacién del significa-
do da lugar a una afirmacién sencilla. '

Hay temas adecuados, en contextos concretos.
Las imigenes tomadas aisladamente e indepcn-
dientes del contexto no se pueden interpretar
correctamente. Las causas son complejas y esqui-
vas para precisar el significado de los simbolos;
se encuentran vinculos nuevos e inesperados. Se
trata de adaptar el elemento simbélico oculto a la
interpretacion socio-cultural, a partir de lo ofreci-
do, rescatar lo latente. El arte no es una evocacion

ingenua. Cuando ya se ha captado el mensaje
genérico se invita a buscar metéforas y simbolos
nuevos. Representar, simbolizar, expresar un todo
ligado por una visién de mundo particular, enri-
quecida en lo general.

Hay temas que resultan problematicos, peli-
grosos, oscuros, malignos, dificiles de enfrentar;
procuramos volvernos inmunes a ellos, pero nos
invaden, y se hace necesario explorarlos, aunque
el deseo sea condenarlos al olvido (sin olvidar-
los). Su recuerdo nos destroza; pero jexistirian,
perdurarian si no existiera el ser humano?
Productor y consumidor de casi todo, reflejo de si
mismo, tnico ser caido y redimido. Victima y vic-
timario, intolerante, que exige tolerancia. Bello,
monstruoso, sublime y siniestro.

E. Trias propone, en su libro Lo bello y lo
siniestro, 1a hipétesis de que

"lo siniestro constituye condicién y limite de lo bello” ?

Condicién porque no habra efecto estético sin
lo siniestro; y limite porque su presencia destruye
el efecto estético.

"... debe estar presente bajo forma de ausencia, debe estar
velado, no puede ser desvelado” *,

A partir de una de las partes del andlisis que
hizo Kant sobre lo sublime en la Critica del
Juicio, despega Trias con su versién de lo si-
niestro.

De Kant toma la idea de que un sujeto apre-
hende algo grandioso en cantidad o tamafio, pro-
duciéndole la sensacién de caos, ilimitacién y
desorden. Su reaccién es de dolor, de inferioridad,
hay una amenaza frente a él, su integridad fisica
es amenazada. Reflexiona de inmediato y com-
prende que fisicamente es inferior, pero moral-
mente superior. Se remueve una Idea de 1a Razén,
idea de la concepcién del infinito. El objeto fisico
nos remite a la idea "racional-moral de infinitud”,
y el sujeto se concientiza de su superioridad
moral frente a la naturaleza.

Lo sublime serd un sentimiento ambivalente
entre dolor y placer. Un objeto amenazador, que
debe ser "contemplado a distancia";® un sujeto
que siente esa ambivalencia, supera la angustia,
pero no por el entendimiento, sino por la Razén.

Luego enriquece E. Trias su hipétesis con la
idea dc Freud, en la que define lo siniestro como
un algo espantoso, angustiante, que se "adhiere" a
lo conocido y familiar. Y afiade:
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"Lo siniestro se revela siempre velado, oculto, bajo forma de
ausencia, en una rotacién y basculacién en espiral entre reali-
dad-ficcién y ficcién-realidad que no pierde nunca su perpetuo
balanceo” °.

Lo bello si perteneceria a lo familiar, conoci-
do; no iria m4s all4 de las limitaciones humanas.

Ubica el arte entre 1a presentacion real y sensi-
ble de lo siniestro, o su representacién. Entonces
estaria sin estar, se revela sin revelarse, es realidad
que revela ficcidn, la ficcién se volvera otra fic-
cién. Jamds se presentard como tal, pero tiene que
estar, sin estar; el arte necesita ese elemento vital.

"De ahi que sea pertinente hablar de "velo" y "velo de Maya"
para referirse al caricter formal y aparencial de la obra estéti-
ca. Velo a través de cuya forma ordenada "debe resplandecer
el caos"... Tras la cortina est4 el vacio, la nada primordial, el
abismo que sube e inunda la superficie..." 7.

Todo lo oscuro, digno de temor y asco es lo
que esta detréas.

En Lo monstruoso y lo bello, R. Herra com-
parte la propuesta de E. Trias en lo que respecta al
acto estético.

"consumidor de lo horrendo e invisible. Pero lo bello, ...el
bello artefacto del arte, es una realidad artificial, ficcional, sus-
titutiva y no un velo” *.

Segin Trias, el arte no puede mostrar los
horrores sin mediacién, sin transformacién. Su
hipétesis reforzada:

1. "Lo bello, sin referencia (metonimica) a lo siniestro,
carece de fuerza y vitalidad para poder ser bello" *

2. "Lo siniestro, preésente sin mediacién o transformaci6n
(elaboracién y trabajo metaférico, metonimico) destruye el
efecto estético, siendo por consiguiente limite del mismo" *°,

3. "La belleza es siempre un velo (ordenado) a través del
cual debe presentirse el caos™ .

Trias generaliza una forma de presentarse lo
bello y lo siniestro, pero no es la tnica. Hay arte
bello sin que necesariamente exista algo en €l
velado de siniestro, Tampoco lo siniestro siempre
estd velado, si bien es a veces potencial (en térmi-
nos aristotélicos), no es su tinica manera de apare-
cerse, se manifiesta; si siempre estuviera velado
no pasaria de ser potencia, posibilidad.

Lo siniestro se revela como posible, potencia
amenazante, en cuyo fondo no se sabe cudndo se
vuelve acto, real. El limite humano es no haberlo
podido controlar nunca. Frente a lo siniestro, la

actitud es pasiva con respecto a su dinamismo, y
no ejerce en nosotros un efecto de activacién, sino
de "hechizo".

El acto estético no siempre vela, esconde,
ignora lo siniestro; ni es un sustituto, puesto en
lugar de, falsificador, negacién de lo auténtico,
mentira, negador de intencionalidad, alterador,
deshumanizador, inicio de la degradacion. El velo
esconde lo siniestro, lo bello como sustituto lo
disfraza, y los disfraces en algin momento hay
que quitérselos, para "lavarlos".

El arte evoca lo que se experimenta en la vida
cotidiana; pero, insisto, la obra de arte no es una
evocacién ingenua; existen diferencias entre lo
que se experimenta cotidianamente y la experien-
cia del observador de arte, hay un "tomar distan-
cia", y no necesariamente una sustitucién ni un
velo. El arte, distancia, es una "contemplacién a
salvo"” del horror en €l contemplado. Si el desarro-
llo de la sensibilidad lo permite, uno se puede
"introducir” e "imaginar” el estar ahi, dentro de la
situacion representada. Pero esto sélo sucede
voluntariamente, al tratar de especular sobre la
evocacién presentada; habitualmente, el alcance
del espectador se queda en un "sitio seguro”, en la
distancia sugerida por el arte.

Lo siniestro es espontdneo, inesperado. No es
condicién ni limite de lo bello, no necesariamente
estd velado, podria presentarse a veces el caso de
que lo bello sea comienzo de lo terrible, pero no
siempre.

De acuerdo con la posicién asumida por E.
Trias y R. A. Herra, lo bello siempre dominari,
evitard lo siniestro, lo anular4, lo subordinard. No
tiene existencia independiente. Lo bello se mani-
fiesta sobre €1, y lo borra, también lo legitima. Se
embellece lo siniestro, se le idealiza, es parte de
las reglas de lo bello. No soportamos lo siniestro,
o lo feo, directamente. Lo modificamos, lo escon-
demos.

Lo sublime y lo siniestro se asemejan en que
inciden en el sentimiento, son inalcanzables, se
presentan como imposibilidad para lo humano,
coinciden en sus fuerzas, pero provocan reaccio-
nes diferentes: lo siniestro es fuerza que nos ataca
y lo sublime fuerza que nos satisface.

Para Kant, lo sublime es una intensidad subje-
tiva. El fenémeno sublime provoca dolor y placer,
dolor a raiz de la inadecuacién de la imaginacién
para apreciar las magnitudes; por eso se relaciona
con la razén. Puede ser matemadtico (extensién), o
dindmico (fuerza, poder). La imaginacién es
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impotente para aprehender lo ilimitado, pero la
razén aprehende las cantidades ilimitadas.

Lo sublime dindmico es suscitado por la natu-
raleza entendida como fuerza. Es el sentimiento
de una fuerza natural que nos invade, cautivadora,
siempre y cuando el sujeto se encuentre en un
lugar seguro. Las fuerzas de la naturaleza nos
hacen descubrir nuestra superioridad sobre ella.

Al ser dos caracteristicas contrarias (polares),
lo sublime y lo siniestro, tienen ciertos rasgos
idénticos. Ciertas caracteristicas de lo sublime
segin Kant, coinciden con las de lo siniestro,
como la aprehensién de algo grandioso, ilimitado,
indefinido, infinito, se suspende el 4nimo; pero
creo que aqui comienzan las diferencias, porque
lo sublime suscita un sentimiento de placer y
tranquilidad, y puede que, en algiin momento de
dolor, pero acaba placentero; lo siniestro, de
angustia y temor. Frente a los dos nos sentimos,
somos insignificantes; pero la reaccion es diferen-
te: lo sublime nos da "més vida" y estamos en
"lugar seguro™?; frente a lo siniestro, s6lo sobre -
vivimos, y no estamos en "lugar seguro”.

Lo sublime terrorifico (temor, angustia) de
Kant, lo llamaria siniestro, se supera por nuestra
grandeza moral, de acuerdo con Kant; o se podria
pensar que por instinto. No estar en lugar seguro
aterroriza, intimida; la amenaza de "caer atrapa-
do" en lo oscuro, es constante.

No comparto la idea de sentir lo siniestro tini-
camente como "condicién y limite de lo bello".”
Esa es una de las tantas formas en que puede apa-
recer lo siniestro y lo bello también. No todo va a
ocultar un misterio oscuro y amenazante.
Aceptando que existen cosas bellas, no puedo
aceptar que tras todo lo bello se esconda algo
siniestro, no existiria nada verdaderamente bello,
a lo que no se le guarde distancia.

Hay cosas "bellas" que esconden lo siniestro.
Velo a través de cuya forma ordenada "debe res-
plandecer el caos"."* Ese arte ya no seria bello,
seria siniestro, 0 monstruoso, o feo, lo que sucede
es una transposicién, que realizamos para evitar
el caos.

Todavia hay cosas bellas, actitudes bellas,
estética de lo bello, no sélo de eso bello, que no
es bello. No acepto una realidad, un arte (que se
deriva de esa realidad), unas cuantas vidas huma-
nas, con un sustrato siniestro, casi que absoluta-
mente, siempre presente, dominadas por los fan-
tasmas del horror. Las posibilidades de accién son
mayores, las opciones no se reducen a una sola.

Los autores anteriores asumen una posicion,
optan por una posibilidad: lo siniestro presentado
como bello. Pero existen otras opciones, presen-
cia de lo siniestro como siniestro, ausencia de lo
bello como bello, lo sublime como sublime. Las
actitudes que se asuman frente a las posibilidades
y ante la realidad pueden ser variadas: enfrentar,
huir, disimular.

Frente a lo desagradable oponemos el placer,
construimos una estructura mental que hace apare-
cer lo bello, pero ésta es una de las tantas opciones.

El ser humano no es puro caos, ni ¢l arte tam-
poco lo es. A falta de una belleza vivida, se pre-
tende consumar su anhelo en la creacidn artistica.
Sin embargo, hay arte siniestro. Quien lo reprime
y entiende (no siente) como bello, actiia bajo una
visién cultural, producto de la educacién, limitada
a solo ver belleza, y no la realidad.

Si nos pusiéramos a sentir realmente lo que
nos rodea y nuestra propia vida, podriamos distin-
guir claramente entre lo sublime, lo bello, lo feo y
lo siniestro, y cuando alguna de estas posibilida-
des se esconde en otra, y puede que su belleza sea
solo un espejismo...

El arte es muy importante para la estética,
pero no por ello se debe olvidar la fuente misma
de toda sensibilidad, la experiencia vivida por el
ser humano, quien luego, a cualquier nivel, la
expresa o manifiesta. No hay arte sin estética,
pero si hay estética sin arte, esta es mucho mds
amplia y abarcadora; si no, tendriamos que con-
vertir toda sensibilidad en artistica, lo cual no es
procedente, pues el dmbito de lo artistico es
mucho mas restringido

Notas

1. P. Valéry. Variedades II. Teoria estética y poética.
Buenos Aires, Losada, 1956. p.13.

2. T. Adomo. Teoria estética. Barcelona, Orbis, 1983.
.71,
" 3. E. Trias. Lo bello y lo siniestro. Barcelona, Seix
Barral, 1982. p.71.

4. Idem.

5. Ibid. p.25.

6. Ibid. p.40.

7. Ibid. p.42.

8. R. A. Herra. Lo monstruoso y lo bello. San José. Ed.
Universidad de Costa Rica, 1988. p.71.

9. E. Trias. op. cit. p.43.

10. Idem.

11. Idem.

12. L Kant. Critica del juicio. México. Ed. Nacional,
1975. p. 271.

13. E. Trias. op. cit. p.17.

14. Ibid. p.42.
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