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1 

SIENDO IMPORTANTE EL PAPEL activo que la Estética de la 
Recepción reconoce al receptor, hemos de subrayar sus li­
mitaciones al J:educirlo al aspecto ideal, interpretativo o sig­
nificativo. Ahora bien, si el arte es una actividad práctica o 
forma específica de praxis creadora, que desemboca en un 
producto, dotado de cun cuerpq material, sensible~ que sig­
nifica gracias a la forma que se' le ha dado, la intervención 
del receptor no tiene por qué limitarse a ese aspecto signifi­
cativo. Puede afectar también a su aspecto material, sensi­
ble. Pero, esta intervención no es posible si la-obra de arte 
no abrec posibilidades a semejante intervención. Pues bien, 
a partir de los años 60 y 70 del pasado siglo, se produce una 
serie de obras que permiten y requieren una participación 
activa el receptor, no sólo en el plano de la interpretación. 
El.proceso creador no se agota, en consecuencia, en su re­
sultado; sino que se continúa o renueva con. la intervenciórt 
práctica del receptor que, de este mo·do, se convierte en co­
autor o ca-creador. 

Influidos por los principios y métodos de la cibernética, 
que se consolidan y expanden en los años 60, Ni colas Schof­
fer en Francia y el coreano Naum Jun Paik, avecindado en 
los Estados U nidos, así como el británico Metger, producen 
ciertas obras que reclaman la participación creadora del re­
ceptor. Así suced'e con la obra que Schoffer llama Cromodi­
ndmica. El espectador la transforma con su acción, median-
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te sensores eléctricos, al actuar sobre los elementos que la 
obra alberga con este fin. Naum Jun Paik busca la interac­
ción entre la obra y el público, exponiendo una serie de te­
levisores que, al ser accionados por el espectador, mediante 
un interruptor de pie, producen ciertos efectos luminosos 
en la pantalla televisiva. Otro televisor convierte por medio 
de un micrófono acoplado a él las vibraciones físicas del 
espectador en vibraciones visuales en la pantalla. En esta 
misma dirección se orienta el arte cinético del grupo GRAV, 

fundado en París en 1960 por Julio Le Par k, que crea obras 
plásticas que invitan a la participación del espectador. En 
una seóe de instalaciones en circuito cerrado de televisión, 
el espectador asume ante las cámaras la.iniciativa de produ­
cir imágenes audiovis.uales. 

En otras experiencias, la .participación del receptor se 
extiende en el espacio y tiempo alrecurrirse a la técnica sate• 
lita!. Surge así el "arte por !?atélite" que permite una participa­
ción simultánea y multinacional de un grupo de receptores, 
como la que se puso de manifiesto con una transmisión, vía 
satélite, en la que participaron 51 artistas, entre ellos algunos 
tan famosos éorrto el pintór Joseph Beuys y el compositor 
John Cage. 

En todos estos casos,.cambia radicalmente la concepción 
de la obra, tr~dici9nalmente inerte e inalterable, así como 
la del receptor pasivo, al convertirse en activo, pero no sólo 
en el aspecto significativo o mental de ella. Se trata, por el 
contrario, de una recepción activa, que como vemos, afecta 
a la realidad sensible, material, de la obra. 

Esta forma de participacióv en las artes plásticas se pone 
claramente dé manifiesto, tambiin en otros tipos de arte, 
como el cine. Así lo testimonia una experienci'l. que conocí 
p~rsonalmente en el Pabellón de Chec.oslovaquia, en la Ex­
posicióu l_nternacional de Montreal, de 1967. Durante la pro• 
yección de una pelí.cl1la, el espectador pod'ría determinar la 
dirección que debía seguir la narración, aunque ciertamen-
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te1 su decisión se daba en el marco de una pluralidad de 
opciones predeterminadas. 

Podríamos mencionar los ejemplos de otras obras como 
instalaciones, ambientes y conciertos, que entre los años 60 
y 80, ·recurriendo a los medios audiovisuales, permitían e 
invitaban a una participación activa del receptor no sólo 
ideal, mental o significativa, sino también prácüca, efectiva. 
Se. trata, sin embargo, de una participación desde fuera de 
la obra ~como la que reivindicaba la Estética de lá Recep­
ción-, y no de una intervención en el interior de ella, pues 
el receptor -aún con esa intervención-, no se considera 
parte integrante de la obra. A esta integración se pretende­
rá llegar más tarde en los años 80 y 90 del siglo pasado coh 
la producción asociada a las últimas tecnologías: electróni­
ca, computarizada y digital. 

II 

A los ejemplos antes citádós, quisiéramos agregar aquí los 
de varias composiciones musicales de Stockhausen, Lucianó 
Berio, Henri Pousseury Pierre Boulez, que servirán de base 
par.a formular una nueva.teoría de la recepción, explícita en 
las reflexiones de Umberto Eco sobre dichas obras musica­
les. Se trata, en estos casos, de obras con respecto a las cua­
les el intérprete o ejecutante asume un papel que pasa por 
alto né> sólo la estética tradicional, sino también la Estética 
de la Recepción. Esta nueva forma de relación con las com­
posiciones musicales citadas, U mberto Eco la considera como 
propia de la recepción de la "obra abierta". Con respecto a 
ella, la tarea del ejecutante no consiste, según Eco, en tratar 
de repr:oducir "sustancialmente la forma imaginada por el 
autor", como sostiene la tradición estética, sino la de parti­
cipar, con su ejecución, en la estructura misma de la obra, 
participación que, por consiguiente, no sólo es asunto de 
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significados o de ideas, sino también de sonidos; o sea: asunto 
material, sensible. 

Pero, esta intervención práctica del receptor entraña una 
nueva concepción del autor o compositor asÍ'como-de la obra. 
El compositqr, en los ejemplos citados,. no monopoliza el 
proJ:eso crea,dor, pues éste -lejos de cerrarse-, es llevado 
a su término por su intérprete. Y esto es así porque la obra 
producida ofrece la posibilidad (o más bien las posibilida­
des) de compartir el proceso creador, ya que éste no se cie­
rra. A diferencia el autor que organiza su material· sensible 
de un modo definido y concluso, guiando al ejecutante en la 
reproducción fiel y esencial de la obra que el compositor ha 
imaginado, las obras mencionadas de Stockhausen, Berio, 
Pousseur y Boulez no transmiten un mensaje aéabado y de" 
finido de una forma organizada unívocamente, sino la posi­
bilidad de varias organizaciones "asociadas -dice Eco- a 
la iniciativa del intérprete". Es decir, cambia radicalmente 
el estatus de la obra ya que ésta deja de ser una forma com­
pleta y cerrada para convertirse en "abierta". O sea -dice 
EJ:o-, " ... en la posibilidad de .ser interpretada de mil mo­
dos diversos". 

Umberto Eco bace una distinción muy fecunda para 
poder tr.ansitar de la recepción de la obra ya producida. y 
cerrada aJa participación en la producción de una obra abier­
ta. Es su distinción entre una partitura -lo cito literalmen­
te- "basada en una valoración tedrica, mentaL del gozador 
de un hecho de arte ya producido ... " y la apertura de una 
obra en la que -sigo citándolo- "el gozador [o sea: el eje­
cutQ,nte] organiza y estructura por el lado de la produccidn y 
de la III(UllltllitlaJ del discurso· musical. Colabora a hacer la. 
obra". Hasta aquí la cita. Vemos, por tanto, que se trata no 
sólo de una colaboración "teórica, .mental", sino "manual" .o 
práctica. Es decir, no estamos ante la recepción, cuya acti~ 
vidad sólo se da en el plano teórico, mental o significativo, 
en el que se mueve la Estética de la Recepción, sino en el de• 
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la participación activa, entendida como una intervención 
práctica que afecta -como afirma Eco-, al "lado de la pro­
ducción", al "hacer de la.obra". 

III 

Tras de fijar su atención en las obras musicales menciona­
das, Eco aclara que su concepto de "obra abierta" no se li­
mita al ámbito musical, sino· que se aplica también al de las 
artes plásticas. Ciertamente, podría aplicarse a las obras de 
Schoffer, Naum Jua Paik, Julio le Park y otros, a las que 
nos referimos al comienzo de esta conferencia. Eco pone 
como ejemplos de "obra abierta" los "móviles" de Calder y 
la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Caracas. 
Estos dos ejemplos, a mi modo de ver, no son muy convin­
centes. En verdad, si los "móviles" de Calder muestran 
-como dice Eco- la posibilidad de crearse un espacio pro­
pio, esa posibilidadla realiz¡imás bien la obra misma que el 
espectador. En cuanto al otro ejemplo: el de la Universidad 
de Caracas, la posibilidad para sus profesores y alumnos de 
participar, creadora y prácticamente, en la obra, quedaredu­
cida al manejo de "paneles móv:iles", mientras que la estruc­
tura propiamente arquifectórtica.permanece inalterable. En 
verdad, se trata de Una participación bastante pobre. 

Ahora bien, este reproche de "apertura" lim~tada que po­
demos extender también a algunas de las obras que mencio­
namos al comienzo de nuestra conferencia, lejos de debilitar 
la tesis de Umberto Eco acerca de la" obra abierta", vendrá 
a reclamar la necesidad de una práctica artística. todavíá 
incipiente, :reafirmando así esta nueva forrha de recepción 
activa. 

Pues bien, antes de que se dieran nuevos frutos de esta 
práctica con la. asociación entre el arte y las últimas tecnolo~ 
gías y teniendo presente las mencionadas experiencias ar-
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tísticas de los años 60, así como las reflexiones de Umberto 
Eco sobre la" obra abierta", nos ocupamos de estas cuestio~ 
nes en una conferencia pronunciada en Bucarest, Rumania, 
en 1972, durante un Congreso Internacional de Estética. 
Me excusarán por traer ahora a colación algunas de las ideas 
que allí expusimos. 

VI 

Partiendo de la concepción del hombre como ser de la praxis, 
o práctico, creador, sosteníamos que su capacidad creadora 
debe realizarse no sólo en determinados individuos excep­
cionales """"'los grandes artistas-, sino también en una amplia 
escala s.ocial. Y teniendo presente el arte, como actividad 
práctica creadora que, incluso -como un ·firme reducto de 
la creatividad-, se manifiesta en las condiciones hostiles 
de la sociedad enajenada, capitalista, sosteníamos también 
la necesidad de extender, a los más amplios sectores socia­
les, la posibilidad de crear. 

Una recepción activa y creadora, en su sentido más am­
plio, no sólo mental sino práctica, puede contribuir a exten­
der la creatividad, hasta ahora concentrada en un sector 
minoritario, tanto en la producción. como en la recepción. 
Pero para ello, en el terreno de la recepción -decíamos 
entonces-, la obra "ha de ser no sólo un objeto de contem­
plar, sino a transformar", contribuyendo así a ampliar el área 
de la creatividad en un proceso que llamábamos enla con­
ferencia citada "socialización de la creación". 

Se trata, pues, de extender la recepción no sólo en el sen­
tido de democratizar el arte, como se ha democratizado des~ 
de que la burguesía con la Modernidad sacó a la pintura de 
las salas de los palacios reales para llevarlas a los museos, o 
al sacar la música, desde el siglo XVIII, de las cortes ·aristo­
cráticas para ejecutarla en concierto públicos. Tampoco se 
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trata de la difusión masiva a .través de los medios masivos de 
comunicación que en ·nuestra época y en nuestra sociedad 
difunden sobre todo banales productos seudoartísticos. 

Pero, incluso en los casos excepcionales en que esta difu­
sión masiva tiene un carácter positivo, en cuanto aJa calidad 
estética, "se mantiene intacta -decíamos- la vieja rela<;:ión 
contemplativa entre la obra y el espectador". 

Frente a ella, nos pronunciábamos por un cambio radi­
cal en la relación del receptor con la obra, al insertarse, en 
el proceso de creación "en el cual la obra producida·por el 
autor sería una etapa importante, pero no última". 

Con nuestra exposición en el citado congreso no .preten­
díamos penetrar en la estructurade'la "obra abierta", ni tam­
poco en las vicisitudes de la actividad del receptor, cuestio­
nes ya estudiadas por Umberto Eco, sino "pone de relieve 
-decíamos.,- las perspectivas que abren estas nuevas ex­
periencias artísticas como socialización de la creación, es 
decir: como la apropiación estética más adecuada para una 
sociedad que se rija no ya por el principio de la enajena­
ción, sino por el principio creador". O sea: pretendíamos 
poner de relieve la función estético-social de esas nuevas for­
mas de producción y de recepción del arte. 

Ahora bien, nuestro planeamiento trataba de enmarcar­
se en el presente, teniendo como telón de fondo experiencias 
artísticas como las mencionadas anteriormente de Schoffer, 
Naum Jaun Paik, Julio le Parky otros. Y sosteníamos que 
dichas experiencias "tienen una enorme importancia por las 
perspectivas que abren al. arte", a la" socialización de la crea­
ción". Pero, subrayábamos también sus ·limitaciones y efec­
tos negativos en una sociedad en la que rigen la negación 
del principio creador en el trabajo, la hostilidad al. arte, la 
reducción de la creatividad a sectores minoritarios y la apro­
piación privada de los productos artísticos. Pero, al mismo 
tiempo, también subrayábamos la importancia de esas ex­
periencias no sólo por anticipar una praxis artística del por-
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venir, sino también por negar en el presente el principio de 
la enajen¡1ción -que, como antítesis del de la creación, rige 
en esta sociedad. 

Pero, aun en este marco hostil, y teniendo la vista puesta 
en las obras mencionadas ya existentes, y que encajarían en 
el tipo de ras que Eco llama" obra abierta", señalábamos, un 
tanto ilusoriamente que en l'a sociedad actual "se puede ex­
tender la relación entre el espectador y la obra utilizando 
positivamente los medios técnicos modernos". Ciertamen­
te, por aquellos años, primeros de la décadadel70, no podía• 
mos sospechar las posibilidades de interacción entre obra y 
receptor que se abrirían, sobre todo desde los años 90, con 
las nuevas tecnologías: electrónica, computarizada y digital. 

V 

Antes de preseptar algunos ejemplos de la práctica artística 
que pretende servirse de estas últimas tecnologías y de consi­
derar su valor estético y función sociaL precisemos un con­
cepto fundamental relacionádo con ella: el de la realidad 
"virtual" contrapuesto al (o distinto·del) de realidad t:-ictica, 
efectiva: la realidad en que vivimos y que experimentamos 
como nuestra cada día. Ahora bien, ¿de qué tipo es esa rea­
lidad "virtual" con la que tiene que ver la práctica antes 
mencionada? 

Desde·que existe lo que llamamos arte, éste se ha movido 
bien en el reino de la apariencia, de la ilusión o de la ficción, 
o bien_ en el de la representación de la realidad. M.ientras 
que, en el primer caso, el arte se ha dirigido a un mundo ilu­
sorio, ficticio y, por tanto, fuera de la realidad, en el segun­
du caso, el arte se ha sentido atraído por esta realidad y ha 
pretendido representarla. 

En la práctica artística electrónica, digital o computarí­
zada que ahora vamos a considerar hay que destacar: Prí-
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mero: que tiene que ver con un mundo ilusorio o "virtual"; 
que entraña una suspensión de_ lo fáctico, de lo realmente 
existente, para dar entrada a la ilusión, a la ficción. Segun­
do: que la realidad "vitual", no siendo efectiva o fáctica, como 
lo es el mundo en que vivimos, es experimentada o sentida 
por el receptor como si. fuera real o vivida. La recepción de 
la obra, dotada de esta realidad "virtual", implica una pro­
funda e intensa impresión o sensación de realidad. Tercero: 
que a esta impresión del espectador o receptor contribuye 
poderosamente a su. participación activa, al utilizar los dis­
positivos técnicos correspondientes. Y cuarto: que esta par­
ticipación toma la forma de una integración o "inmersión" 
en la realidad "virtual" que ofrece la ·obra, y que el receptor 
construye al manipular y controlar los citados dispositivos. 
Con su participación, el receptor tiene la impresión de estar 
dentro de una realidad de la que forma parte. 

En suma, el llamado arte electrónico, computarizado o 
digital, de acuerdo con la tecnología utilizada, es el arte de 
lo real "virtual", entendido éste no sólo como ilusión, ·apa­
riencia, ficción o simulacro, sino también como una realidad 
que, siendo ilusoria, aparente, ficticia o simulada, se v1ve 
como si fuera fáctica o realmente existente. 

VI 

Veamos ahora algunos ejemplos de obras de este género, así 
como la relación del espectador con ellas. En verdad, se tra­
ta de una doble relació11: la del sujeto -el espectador o re­
ceptor en cuanto sujeto real- con di.chas obras; es decir, 
relación de lo real con lo "virtual", y la relación de la obra 
con el espectador, en cuanto que éste v:ive lo ilusorio o ficti­
cio como si fuera lo real fáctico, o sea, relación de lo "vir~ 
tual" con lo real. 

Detengámonos en algunos ejemplos de estas obras, .ge-
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neradas por computadora u otros dispositivos técnicos. La 
relación del receptor con estas obras, que aparecen a finales 
de los años 80 del siglo pasado, muestra una nueva forma de 
participación. Ya río se trata de la participación sólo mental, 
reivindicada poda Estética de la.Recepción, ni tampoco de 
la intervención práctica, como continuación de la produc­
ción de la "obra abierta", teorizada por Umberto Eco, sino 
de la participación que se integra en_ ella, de tal manera que 
el receptor con su actividad se siente parte de la obra mis­
ma. Veamos, a. continuación, de qué np.turaleza es esta par­
ticipación, considerada en dos de sus expresiones más di­
fundidas: los videojuegos o juegos de computadora y los 
pas~os o viajes "virtuales". 

Al gér;tero de los videojuegos pertenecen obras, tan po· 
pulares en los afíos 90 en las salas de máquinas recreativas, 
como Quake, Blade Runner, MyJl o Doom. Todas ella8 consis­
ten en una serie de actos que conducen, a través de diversos 
obstáculos y dificultades, riesgos y peligros, al logro de cierto 
objetivo. Por ejemplo, en Quake, se trata de. que el protp.go­
nista se imponga ·en un entorno hostil, a un grupo que quie­
re privarle de la vida, logrando salvarla, finalmente, dando 
muerte a sus enemigos. El protp.gonista de todo lo que suce­
de en la pantalla es el receptor mismo. Él es quien controla 
y dirige sus actos al decidirse por <;l.eterminadas opciones, 
manipulando adecuadamente la computadora. Pero, sus 
opciones no son absolutamente libres ni arbitrarias, ya que 
se dan en el marco que ofrece una historia. de fondo e ins­
tructivo previos. 

Por analogía con la distinción, que ya conocemos, entre 
texto y obra, puede decirse que. esta historia de fondo y su 
instructivo -muy simples y esquemáticos- funcionan como 
textó y que todo el desarrollo de los acontecimientos con las 
.opciones asumidas, o sea, el juego en su conjunto, constitu­
yen la obra. El videojuego, asimismo, por la sucesión de los 
hechos que aparecen en la pantalla, tiene un carácter narra-
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tivo queJe asemeja a la narrativa literaria o cinematográfi­
ca. Pero, con la particularidad distintiva de que el narrador 
es aquí el protagonista (o sea, el receptor o espectador) de 
lo narrado. El protagonista corre, salta, se cae o se levanta, 
dispara, etc., en un mundo ficticio -el que se proyecta en 
la pantalla-, pero con la sensación de que todo eso lo hace 
él realmente. Por ello, como sujeto o receptor,. se siente par­
te de la obra. 

Esta implicación presencial en el mundo "virtual", es una 
característica fundamental de los videojuegos, y por ella, 
por esta impresión de realidad, de vivir lo virtual como real, 
esta participación del receptor se distingue de las formas 
de participación o recepción -como las de la "obra abier­
ta"-, que antes hemos considerado. 

VII 

Veamos ahora la forma de recepción o participación propia 
del género de los "paseos" o "viajes virtuales". 

En ellos se simula un. desplazamiento ficticio. El viaje­
ro -o receptor- (término cada vez más inadecuado) no 
viaja, por supuesto, en un espacio real, sino en el imagina­
rio o "virtual" que aparece en la pantalla y en un vehículo 
igualmente imag~Qario. Por tanto, no se desplaza física, 
realmen~e; permanece en su asiento como el espectador 
inmóvil de la sala de cine, pero con la diferencia de que mien­
tras éste se siente fuera de lo que ve en la pantalla, el via­
jero "virtual" tiene la impresión -o cree tenerla- de que 
se desplaza realmente en el espacio ilusorio de la pantalla. 
Para lograr. esta impresión de realidad utiliza diversos dis­
positivos técnicos. 

Esta sensación de presencia.real en un mundo ficticio, o 
sea, de viajar :realmente, aunque se trata de un viaje iluso­
rio, constituye lo que los estudiosos de estas experiencias 
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audiovisuales llaman inmer.JÜJn. El protagonista de estos via­
jes. es, por su participación en ellos, el receptor .mismo y lo 
·que le importa no es tanto resolver las dificultades ·que se le 
presentan en su camino, como ocurre en los videojuegos, 
sino gozar de un viaje en el que el vértigo y la velocidad, con 
las imágenes y los sonidos correspondientes en la pantalla, 
le provocan intensas y viscerales sensaciones. 

Como ejemplo de los "viajes virtuales" podemos dar la 
conocida instalación titulada The legible City (La ciudadlegi­
ble) de Jeffrey Shaw. En ella, puede comprobarse la par­
ticipación o "inmersión" del protagonista en ·una realidad 
"virtual", á. través de su desplazamiento por una ciudad ima­
ginaria. Vamos á. describir semejante experiencia en los si­
guientes términos. 

Sobre una gran pantalla aparece la imagen de una ciu" 
dad: Manhattan, Ámsterdam o Kalrshue, en las tres versio­
nes de esta instalación. Se trata de una imagen de la ciudad 
con grandes letras y palabras a manera de edificios. Se trata, 
.por tahtó de una imagen metafórica, no realista. Accionan­
do el pedat de una bicicleta y, por medio de su manillar, el 
espectador -llamémosle todavía así, aunque impropiamente 
pues aq1,1í es un sujeto activo- puede moverse "virtualmen­
te" por las calles de la ciudad "virtual" en un viaje también 
"virtual" como es todo.lo que aparece en !apantalla. El tiem­
po en que se desplaza el espectador-viajero es real, pero el 
espacio en que se mueve en la pantalla es ficticio o "virtual". 
Por otra parte, el receptor escoge realmente el itinerario de 
su desplazamiento como viajero "virtual". 

En suma, se. trata de un viaje que, a diferencia del fácti­
co, real, ha sido simulado, construido, por el propio recep­
tor. Asistimos, pues, ·ar una participación suya que toma 
la forma de una "inmersión" en el viaje que. tiene lugar en la 
pantalla, o sea, en un espacio "virtual". Estamos, pues, ante 
una participación que no sólo afectá a •la obra, como en el 
caso de la "obra abierta" desde fuera, sino de la participa-
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ción integrada-o inmersa en ella. Y el receptor se siente tan­
to más integrado o inmerso, cuanto más interviene en lo 
que sucede, aunque esta intervención no es ilimitada, o ar­
bitraria, ya que se enmarca en un programa previo. Este es, 
en síntesis, el papel del receptor en el arte que se sirve de las 
tecnologías mencionadas. 

VIII 

Nos acercamos al final del ciclo de conferencias que hemos 
titulado "De la Estética de la Recepción a una: estética de 
la participación". A lo largo de él, hemos tenido dos refe­
rentes: 

Uno, el de la obra de arte cerrada y abierta a la vez¡ 
cerrada en cuarito que en _ella -una yh misma- se cierra 
y concluye el proceso de creación. Abierta porque ofreée_al 
receptor -en contextos_sociales, culturales e ideológicos di­
ferentes- múltiples e inagotables posibilidades de .interpre­
tación, dotación de sentido o valoración. Tal es la recepción 
activa -en un plano mental- que siempre ha reclamado el 
arte y que reivindica, o pone en primer plano, la Estética de 
la Recepción. 

Y otro, el de la obra abierta, no sólo en el sentido ante­
rior, sino abierta por las posibilidades que ofrece al recep­
tor de intervenir, o participar prácticamente, en el proceso 
creador, permitiendo así su continuación, extensión o "so­
cialización". 

Con respecto al arte que tiene uno u. otro refer.ente, cabe 
plantearse la cuestión esencial de cuál es su va¡or estético y 
social. Con relaéión al estético, ya ha dado una respuesta 
práctica, concreta, el gran arte de nuestro tiempo: el de Pi­
casso, Stravinsky, Brancusi o Tamayo. Una respuesta que 
puede condenarse en estos términos: alta creatividad de ar­
tistas excepcionales para un público restringido por tratarse 



96 QUINTA CONFERENCIA. HACIA UNA ESTÉTICA DE.LA PARTICIPACIÓN (11) 

de obras difícilmente accesibles, o relativamente herméti­
cas para un sector elitista de receptores. O sea, un arte de 
alto valor estético y bajo valor social. 

Pues ·bien, al plantearnos esta misma cuestión -la de su 
valor estético y social- con respecto al arte asociado a las 
últimas tecnologías (electrónica, computarizada o digital~, 
consideramos que su aportación desde el punto de vista es­
tético, teniendo presente su índice de creatividad, y en con­
traste con el gran arte contemporáneo, es bastante pobre. 

Refiriéndonos ahora expresamente a los videojuegos, 
recordaremos que éstos -a partir de un texto programa­
do- se centran en una sucesión de actos que permiten 
asemejarlos -como ya dijimos- a una narración literaria 
cinematográfica. Pero, en contraste con ella, en estos video­
juegos, absorbidos por la acción, no hay lugar para la des­
cripción de los personajes, de su carácter, del entorno en que 
actúan o de las motivaciones de sus actos. Lo que importa 
en ellos es la acción en toda su intensidad yla superación, en 
ella, de los riesgos y obstáculos a los que se enfrenta el prota" 
gonista. Se trata de una acción que intensifica, a la vez, sus 
sentidos y le produce un goce sensual al superar riesgos y 
obstáculos. Y este papel preeminentemente sensual se pone 
de manifiesto también en los viajes "virtuales" al experiroen­
tar el "viajero" el vértigo de la velocidad, simulado con imáge­
nes y sonidos en la pantalla. El aspecto semántico, significa­
tivo o reflexivo queda arrinconado en la recepción ante esta 
preeminencia de la sensualidad en su nivel más elemental. 

Con lo cual resulta que si la participación del receptor, 
por un lado, se enriquece y eleva con su intervención prác­
tica -=comoparte de la obra-, por otro lado, se empobrece y 
rebaja al descartar -o reducir considerablemente- la pre­
sencia de ideas, de la reflexión o del significado en ella. En 
este sentido, estamos ante una recepción superficial, cerca• 

lb ldl " "d .. d" " na a a ana e arte e entretenimiento o e masas , 
que difunden los medios audiovisuales de comunicación. Y 
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muy alejada, asimismo, de la recepción que reclama y susci­
ta el gran arte que, al calar hondamente en la conciencia: del 
receptor, le transforma y enriquece humanamente. 

Ciertamente esta limitación o desaparición del valor esté­
tico -como sucede también con el seudoarte de "masas"-; 
no puede- ser separada de las condiciones económicas y so~ 
ciales prevalecientes; hostiles en general a la creatívidad, a 
consecuencia de la supeditación de todo valor, y en particu­
lar del estético, al valor de cambio. Lo cual significa a su vez 
que, en otras condiciones sociales favorables al liberarse la 
creatividad de la omnipotencia del mercado, pueda darse 
una "socialización de la creación", aunque ésta por la natu­
raleza misma de su dependencia tecnológica, no alcance el 
nivel que alcanza en las obras de creadores tan excepciona­
les como los que antes, atítulo de ejemplo, hemos citado. 

Ahora bienJo que este arte electrónico, computarizado 
o digital no puede aportar en el plano estético, o aporta limi­
tadamente, sí puede ofrecerlo eh el plano social al permitir 
compartir, extender o "socializar" la creación. Y en esto, en 
la posibilidad que abre al desarrollo de la capacidad crea­
dora, en mayor o menor grado, de cada individuo, reside 
su valor humano o la alta función social que puede cum­
plir. Cierto es que su valor estético, al menos hastá ahora, es 
pobre, y .que su función social se halla limitada en las con~ 
diciones capitalistas que lo hermanan con el arte de entrete­
nimiento o de masas que difunden hoy los medios masivos 
de comunicación. 

Ahora bien, la necesidad de rescatar la naturaleza creadora 
del hombre, enajenada en la. sociedad actual capitalista, jus­
tifica: la necesidad de un arte que;permita precisamente exten­
der la creatividad, aunque ésta no alcance los niveles excep­
cionales dH gran arte. Por tanto, se justifica la .necesidad de 
otra sociedad posible que, por su estructura económicó~so­
cial, construya las bases y condiciones .favorables para enri­
quecer humanamente a sus miembros al socializar la creación. 
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De ahfel importante valor social del arte que, asociado 
a las nuevas tecnologías, ofrece -con su producción abier­
ta y su recepción activa, práctica- esas posibilidades de 
extender o socializar la creación, aun·que, al realizarse en 
la sociedad presente, lleva la marca de la enajenación. Pero, 
esperamos y, sobre todo deseamos que estas posibilida­
des .creativas encuentren, para realizarse, las condiciones 
favorables en una sociedad alternativa a esta sociedad ena­
jenada, capitalista, en que vivimos o más exactamente: mal­
vivimos. 

BIBLIOGRAFÍA 

CORDEIRO, Waldemar (ed.), Arteonico o udo creativo íJe meio.J 
electronico.J, Editora de Universidad de Sao Paulo, Sao 
Paulo, 1972. 

CHRISTIAN, Paul, Digital Art, Thames and Hudson, Lon­
dres, 2003. 

DARLEY, Andrew, Cultura vúual íJigital. E!pectáculo.J y nuevod 
génerod en lo.J meíJiod íJe comunicación, Paidós, Barcelona, 
2002. 

Eco, Umberto, 06ra abierta, Seix Barra!, Barcelona, 1965. 
GIANNETI, Claudia, E!tética íJigital, I:Angelet, Barcelona, 

2002. 
-- (ed.), Art telemática, I:Angelet, Barcelona, 1998. 
J AMESON, F., El po.1moíJernifmo y la lógica cultural íJel capita­

lúmo, ·Paidós, Barcelona, 1998. 
MARCHA:!'( FIZ, Simon, "Entre el entorno de lo real y la 

inmersión en lo virtual. (Consideraciones desde la esté­
tica y las prácticas del arte)". Conferencia pronunciada 
en el Encuentro Iberoamericano de Estética y Teoría del 
Arte, Madrid, marzo de 2004. 

POPPER, Frank, Arte, acción y participación, Ediciones Akal, 
Madrid, 1989. 



ADOLFO SÁNCHEZ V ÁZQUEZ 99 

QUEAU, Philippe, Lo virtual (virtude.:J y vértigo.:!), Paidós, Bar­
celona, 1966. 

SÁNCHEZ V ÁZQUEZ, Adolfo, La.J [dea.J utética.J deMar.x (nue­
va edición, prólogo de Federico Álvarez), Siglo XXI, 
México, 2005. 

V ALERO, Rossana, El arte digital: ¿nueva.J técnicaJ {)e producción 
o también en apreciación e.:Jtética? Disponible en http://hiper­
textos.mty.itesm.mx/mum4vales.html, 0311/2004. 

W ALTER, B., Que.Jtioning digitaL aeJthetic. Disponible en 
http://www.edu.dk/humlbkw/digital-aesthetics.html, 
2000. 




